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INTRODUZIONE 
 
L’attenzione di questo lavoro si colloca nel contesto di una Bologna avviata al XVIII 
anno del regime fascista. Come si formò il Gruppo Universitario Fascista bolognese, 
che tipo di attività culturale e artistica svolse e quale fu l’importanza dell’attività 
editoriale ad esso legata sono tre dei quesiti che questo studio si propone di risolvere. Si 
è partiti da un approccio di natura archivistica iniziato con l’attività di catalogazione dei 
fascicoli della rivista bolognese “Architrave” (1940 – 43) presso il Laboratorio di Arti 
Visive della Scuola Normale Superiore di Pisa. L’archiviazione dei vari fascicoli del 
periodico, con l’esclusiva attenzione agli articoli d’arte e alle riproduzioni delle opere in 
esso contenute, è rientrata a far parte di un progetto di più ampio respiro: la 
pubblicazione di un database online che racchiudesse un vasto ventaglio di riviste GUF. 
Curato da Mattia Patti e Vanessa Martini, l’Archivio riviste G.U.F., è una vera e propria 
banca-dati digitalizzata consultabile online che accoglie i fascicoli dei maggiori 
periodici prodotti dalla stampa universitaria italiana durante il Ventennio fascista, con 
particolare attenzione agli articoli di critica d’arte e alle riproduzioni delle opere. Il 
progetto è stato recentemente presentato il 25 marzo 2015 durante la giornata di studi 
dal titolo Le arti nelle riviste dei Guf attorno a “Il Campano”, tenuta presso la Scuola 
Normale Superiore di Pisa. All’indomani del convegno è stata resa pubblica sul web 
parte del materiale digitalizzato, includente la rivista del GUF di Pisa “Il Campano”. 
Per far luce sul caso di “Architrave. Mensile di politica letteratura e arte” del GUF di 
Bologna, è stato necessario fare una premessa che ripercorresse le tappe fondamentali 
della storia della nascita dei Gruppi Universitari e, nel dettaglio, del Gruppo 
Universitario bolognese. Dalla riflessione intorno alle generazioni nate e cresciute 
durante gli anni del regime si passa all’analisi del GUF bolognese e della sua attività 
culturale legata alla celebrazione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte, svolti tra il 25 
aprile e il 4 maggio 1940. 
Il 1940 è dunque un anno cruciale per l’Università di Bologna: è l’anno che vede 
l’Ateneo emiliano impegnato nella celebrazione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte e 
nell’allestimento della Mostra presso lo stadio del Littoriale, che vede i primi effetti 
delle Leggi razziali mentre si mettono in sicura i principali monumenti cittadini in vista 
dell’imminente entrata in guerra dell’Italia. «Architrave», che nasce il 1° dicembre 1940 
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e si avvia seguendo le direttive di Roberto Mazzetti, nel corso di tre anni avrà una storia 
travagliata che la vedrà cambiare direzione redazionale per ben quattro volte.  
Lo studio è stato condotto attraverso la lettura dei periodici del tempo e di documenti 
d’archivio reperiti tra l’Archivio Centrale di Stato di Roma e archivi e biblioteche del 
capoluogo emiliano, oltre al prezioso sussidio offerto dalla consultazione del carteggio 
del Fondo Mazzetti e dell’Annuario dell’Università di Bologna (tra gli anni 1939 e 
1941). Diventa così possibile dare un’inquadratura d’insieme più nitida sulla vicenda 
che caratterizzò la vita della rivista, con attenzione particolare alle arti figurative.  
L’approccio di questo lavoro non è critico, si limita ad esporre i fatti e a ricostruirli per 
dare un’idea, quanto più ampia e completa, sulle vicende che portarono alla nascita 
della rivista, oltre che sul contenuto dei saggi artistici in essa pubblicati. L’ultima parte 
del lavoro è incentrata sull’analisi della critica d’arte presente nelle pagine del giornale 
universitario, al quale collaborarono quelli che allora erano giovani studenti e 
professori, ma che poi divennero grandi nomi nel campo delle arti figurative come, ad 
esempio: Francesco Arcangeli, Pompilio Mandelli, Nino Bertocchi, Virgilio Guidi, 
Mario De Micheli, Gianni Testori. Anche il corredo illustrativo in “Architrave” è 
notevole, in particolar modo si nota una grande presenza di disegni, stampe e dipinti di 
artisti italiani contemporanei, più o meno gravitanti attorno all’orbita bolognese o 
comunque entrati a contatto con essa. Tra i nomi più ricorrenti degli autori dei disegni 
menzioniamo: Giorgio Morandi, Carlo Carrà, Felice Casorati, Filippo De Pisis, Quinto 
Ghermandi, Luigi Bartolini, Tranquillo Cremona, Arturo Martini, Mino Rosi, Nino 
Corazza, Carlo Alberto Severa, Ilario Rossi. 
 
. 
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I GIOVANI E IL REGIME: LA FORMAZIONE DEI GRUPPI UNIVERSITARI 
FASCISTI IN ITALIA E A BOLOGNA 
1. La questione giovanile durante il regime e i GUF 
Parlare di Gruppi Universitari Fascisti significa anche parlare della complessa 
situazione nella quale si trovarono tutti quei giovani nati e cresciuti durante il ventennio 
fascista. Nell’immediato dopoguerra vi furono svariati tentativi di ricostruzione del caso 
giovanile con la priorità, più politica che storica, di reintegrare tout court quella 
generazione nella vita democratica; e per fare ciò fu necessario risanare le spaccature 
generazionali prodotte da oltre due decenni di regime.
1
 La gioventù del Littorio si era 
formata in un paese già avviato al fascismo dai propri padri e aveva creduto fermamente 
negli ideali fascisti. Per dirla con le parole di Alfassio Grimaldi, questi universitari 
potevano essere definiti fascisti naturaliter, cioè nati in una realtà fascista e cresciuti ed 
educati nella medesima
2
. Questa definizione affianca bene la nota tesi di Ruggero 
Zangrandi, secondo la quale essi non furono, ma credettero di essere fascisti perché non 
conoscevano altra realtà che il fascismo e confidavano in esso come nuova ed efficiente 
espressione politica 
3
:  
«La massa dei giovani cioè fu fascista in quanto credette che il fascismo fosse un’altra 
cosa da quella che era. […] I giovani cedettero che il fascismo fosse un superamento del 
socialismo, una nuova, più moderata, più efficace forma di socialismo»
4
. 
                                                          
1
 Per avere un quadro generale dettagliato della questione giovanile contestualizzata nello scenario 
dell’Italia postfascista rimando ai seguenti testi: RUGGERO ZANGRANDI, Il lungo viaggio attraverso il 
fascismo. Contributo alla storia di una generazione, Einaudi, Torino 1948; MARIA ADDIS SABA, 
Gioventù italiana del Littorio. La stampa dei giovani nella guerra fascista, Feltrinelli, Milano, 1973, pp. 
51 - 87; UMBERTO ALFASSIO GRIMALDI, MARIA ADDIS SABA, Cultura a passo romano. Storia e 
strategia dei Littoriali della cultura e dell’arte, Feltrinelli, Milano 1983, pp. 7 – 84; LUISA MANGONI, 
Civiltà della crisi. Gli intellettuali tra fascismo e antifascismo, in Storia dell’Italia repubblicana, I, La 
costruzione della democrazia, Einaudi, Torino 1994, pp. 616 – 718; LUCA LA ROVERE, Storia dei Guf. 
Organizzazione, politica e miti della gioventù universitaria fascista 1919 – 1943, Bollati Boringhieri, 
Torino 2003, pp. 3 - 12; SIMONE DURANTI, Lo spirito gregario, Donzelli, Roma 2008. 
2
 U. ALFASSIO GRIMALDI in ETTORE ALBERTONI (a cura di), La Generazione degli anni difficili, 
Laterza, Bari 1962, p. 45. 
3
 Per approfondire la figura di Ruggero Zangrandi Cfr. ALDO GRANDI, Fuori dal coro. Ruggero 
Zangrandi: una biografia, Baldini e Castoldi, Milano 1998. 
4
 R. ZANGRANDI, I giovani e il fascismo, in Fascismo e antifascismo, 1918 – 1936. Lezioni e 
testimonianze, Feltrinelli, Milano 1962, pp. 209 – 211.  
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Nelle testimonianze di chi visse in prima persona quegli anni in camicia nera, tra la 
volontà di cancellare il passato emergono le accuse di trasformismo nei confronti della 
vecchia generazione, in particolare verso gli “antifascisti dell’ultima ora”, oltre alle 
polemiche dei vecchi contro i giovani accusati di essere stati irreversibilmente 
contaminati dal fascismo
5
. Ancora prima di Zangrandi era stato Palmiro Togliatti, nelle 
sue Lezioni sul Fascismo del ’35, a dare una visione chiara della situazione sociale 
venutasi a creare tra le due guerre, insistendo sulla necessità di colmare il profondo 
abisso che si stava scavando tra le vecchie e le nuove generazioni
6
. Nel numero unico 
“Il Lavoratore” del 1° maggio 1944, Togliatti affermava «non abbiamo nessun 
rimprovero da fare ai giovani. Se mai sono i giovani che hanno dei rimproveri da fare a 
noi» difendendo chiaramente i giovani per la particolare situazione nella quale si 
trovarono; aggiungeva inoltre che: «Le nuove generazioni sono state dal fascismo 
ingannate e tradite»
7
. Anche Zangrandi differenzia la generazione dei vecchi fascisti e la 
sua generazione secondo due differenti tipi di adesione al regime e osserva che: 
«le responsabilità imputate alla mia generazione, d’aver creduto nel fascismo, sono ben 
poca e discutibile cosa, rispetto a quelle che ebbero la vecchia classe dirigente 
prefascista, che spianò la strada al fascismo e gli adulti, al tempo della mia giovinezza, 
che al fascismo finsero di prestare fede – affermano oggi – e gli diedero, comunque, 
solidarietà e appoggio, fornendo a noi, ragazzi, uno dei più memorabili esempi di 
conformismo»
8
. 
La tesi zangrandiana, accolta da tutti gli storici dell’immediato dopo guerra, venne 
ripresa e ampliata da Renzo De Felice, il quale classifica i giovani del Littorio come 
nuovi fascisti che, delusi dalle posizioni conservatrici del regime, si avviarono verso una 
forma di fascismo rivoluzionario sfociato in nuovo antifascismo nei primi anni 
Quaranta
9
. Dai fascisti naturaliter di Grimaldi ai  nuovi fascisti di De Felice il passo è 
minimo, ma in entrambe le tesi l’operazione educativa del regime viene dichiarata 
fallimentare; cambia il punto di vista, ma l’epilogo vede ambedue le teorie affluire 
verso la comune foce dell’antifascismo a causa di una falla nel sistema. Totalmente 
                                                          
5
 SILVANO SPINETTI, Difesa di una generazione, Oet, Roma 1948, pp. 44 – 58. 
6
  Per una visione globale dell’analisi togliattiana rimando alle Lezioni del 1935, rinvenute e pubblicate 
nel 1970, PALMIRO TOGLIATTI, Lezioni sul Fascismo, Editori Riuniti, Roma 1970. 
7
 P. TOGLIATTI, in “Il Lavoratore”, numero unico, 1° maggio 1944. 
8
 R. ZANGRANDI, Il lungo viaggio…, Einaudi, Torino 1948, p. 9. 
9 
Renzo De Felice avanza la tesi che i giovani universitari credettero in un fascismo diverso da quello dei 
loro padri, un “fascismo movimento” che a partire dalla fine degli anni Trenta inizia ad orientarsi verso 
l’antifascismo; Cfr. RENZO DE FELICE, Mussolini il duce, 2, Lo Stato totalitario, 1936 – 1940, Einaudi, 
Torino 1981, pp. 236 – 252. 
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differente appare invece la posizione di Luca La Rovere, il quale prendendo in 
considerazione la maggioranza fascista tra gli universitari, supera il tradizionale 
paradigma zangrandiano parlando di integralismo fascista come vero esito della politica 
educativa del regime
10
. A dimostrazione di ciò, La Rovere, chiama in causa la stampa 
dei GUF, esplicito esempio di integralismo e concreta espressione di cultura gufina, 
sebbene non si possa parlare di un unisono di voci all’interno di essa11. Il valore 
intrinseco dell’espressione di  cultura gufina è quello di un contenitore che al suo 
interno colloca testimonianze e articoli che permettono di «decifrare l’universo culturale 
e ideologico della gioventù allevata nei Guf»
12
.  Secondo La Rovere, infatti, i giovani 
facenti parte di questa generazione subirono un intenso ed efficace programma 
educativo che, mosso dal partito con il fine di forgiare i futuri gerarchi, plasmò un 
nuovo fascismo integrale. L’atteggiamento integralista degli studenti, secondo lo 
storico, nasce dalla sacralizzazione della dottrina fascista, la quale ha divulgato una 
visione totalizzante della vita sociale, politica e religiosa, nelle scuole e nelle università. 
Pertanto questa forma nuova di fascismo nata tra gli universitari altro non è che il 
risultato di un’efficace formazione pedagogica. Potremmo affermare, con altre parole, 
che la generazione del Littorio e l’integralismo fascista che la caratterizzò furono un 
prodotto del fascismo ideato e creato ad hoc dal partito: 
«L’integralismo fascista dei giovani costituisce in altri termini, un indizio importante 
per valutare gli effetti prodotti dalla pedagogia totalitaria su un settore certamente 
minoritario della popolazione giovanile, ma considerato dagli stessi fascisti come uno 
dei pilastri dell’esperimento totalitario, in quanto da esso sarebbero stati tratti i futuri 
dirigenti del regime»
13
. 
Al di là delle teorie sopra citate, che sono solo alcune delle tesi gravitanti attorno alla 
questione giovanile fascista, è utile parlare di quale fu il ruolo delle scuole e delle 
università al fine di rendere applicabile il programma educativo promosso dal regime. 
L'Opera Nazionale Balilla (ONB) venne istituita nell'aprile del 1926, per inculcare negli 
                                                          
10
 L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, Bollati Boringhieri, Torino 2003. 
11
 Con l’espressione “cultura gufina” La Rovere intende l’orientamento culturale complessivo dei giovani 
intellettuali nei confronti del fascismo, “l’atteggiamento di fondo”; per dirla con le parole dello studioso 
«essa era l’espressione, insomma, del disegno politico di totalitarizzazione della società italiana a opera 
del partito e di una mentalità che faceva della sua integrale e intransigente realizzazione una fede assoluta 
e uno scopo di vita. Intesa in questo senso la cultura gufina identifica con precisione la componente 
universitaria del fascismo». Cit, L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, pp. 10 – 11. 
12
 Ivi, p. 11. 
13
 Ivi, pp. 8 – 9. 
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studenti, dagli otto anni fino al diciottesimo anno di età, la disciplina militare e la fede 
nella patria; ma bisognerà attendere il 1937 per la nascita di un organo ufficiale che 
includesse i giovani, di ambo i sessi, fino al ventunesimo anno di età, con l'istituzione 
della Gioventù Italiana del Littorio (GIL), nella quale confluirono l'ONB insieme ai 
Fasci giovanili di combattimento
14
. Sebbene la loro gestione fu complessa, anche gli 
Atenei vennero presi in considerazione dal governo come strumento tramite il quale 
attuare l'inquadramento della gioventù universitaria. L’obiettivo era chiaramente quello 
di formare la futura classe dirigente.  
Cosa rappresentarono e che ruolo ebbero i Gruppi Universitari Fascisti in tale contesto? 
Furono sicuramente uno stimolante punto di riferimento per gli studenti e la loro 
funzione fu fondamentale al fine di attuare il programma educativo dei giovani. Si trattò 
di organismi che dipendevano direttamente dal Partito Nazionale Fascista e che avevano 
lo scopo di guidare e coadiuvare le università nella formazione giovanile. Nacquero 
ufficialmente all’interno degli atenei italiani nel 1921, anche se l’idea era stata ispirata  
già nel marzo del 1919 dall’appello, lanciato da Mussolini nelle colonne del «Popolo 
d’Italia», per la fondazione dei Fasci di combattimento15. Tale esortazione trovò terreno 
fertile presso i giovani, i quali diedero vita alle prime fondazioni dei Fasci di 
combattimento nelle città universitarie maggiori e al cosiddetto Movimento 
universitario fascista, nel quale trovò piena accoglienza lo squadrismo
16
.  
Erano i giovani il motore che muoveva più velocemente la macchina mussoliniana, ed 
era nei giovani che il fascismo cercava di esercitare con vigore la sua forza di attrazione, 
attraverso l’esaltazione del mito della giovinezza. Il duce intendeva «innalzare lo 
stendardo della giovinezza» come simbolo di quella rivoluzione che egli intendeva 
promuovere. Giovinezza era la parola d’ordine, e aveva un forte significato per la 
borghesia patriottica, perché in qualche modo richiamava il mito risorgimentale della 
«giovine Italia», della missione di una nuova Roma e dell’estetica futurista e 
                                                          
14
 Cfr. M. ADDIS SABA, Gioventù Italiana del Littorio..., pp. 66 - 68. 
15
 Tra le colonne del «Popolo d’Italia», nell’articolo dal titolo Adunata il 23 marzo! del 4 marzo 1919,  
comparve l’appello di Mussolini per la fondazione dei Fasci italiani di combattimento, appello che venne 
accolto positivamente dagli studenti milanesi e che ispirò l’idea di riunire tutti gli universitari italiani in 
un programma unitario simile a quello dei Fasci, Cfr. L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, p. 24 – 26. 
16
 CRISTINA PALMA, Le riviste dei GUF e l’arte contemporanea 1926 – 1945. Un’antologia ragionata, 
Silvana Editoriale, Milano 2011, pp. 21. 
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avanguardista.
17
 Il mito della giovinezza non è da considerare come uno dei tanti miti 
evocati dal fascismo, ma come uno dei simboli fondamentali posti alla base dell’intero 
sistema ideologico del regime
18
. Insieme al mito della giovinezza andava 
indissolubilmente legato quello della guerra, inteso come richiamo al combattentismo e 
lotta rivoluzionaria; nacque così una sorta di combattentismo studentesco che vide gli 
universitari favorevoli al fascismo aderire alla cultura dello squadrismo, la quale 
«meglio dei programmi politici, rispondeva al desiderio di impegno attivo in difesa 
della patria che la propaganda […] aveva stimolato ed esaltato»19. 
Per riordinare i giovani, che sempre più numerosi aderivano al fascismo, sorse 
l’esigenza di raccogliere gli studenti intorno ad un programma preciso. Questa fu la 
ragione che vide costituirsi a Milano, nel gennaio del 1920, il primo nucleo 
dell’Avanguardia Studentesca (AS), la quale si proponeva di operare nel nome della 
difesa della nazione
20
. Intanto, in tutta la penisola, iniziavano a formarsi 
spontaneamente organizzazioni studentesche inneggianti al fascismo, che altro non 
erano che le prime forme di GUF universitari
21
. Si trattò di gruppi indipendenti, nati in 
seno agli atenei delle università, ognuno con il suo nome e con le sue regole. 
Un’importante passo avanti si ebbe nel dicembre del 1921, con una riunione del 
Consiglio nazionale fascista tenutasi a Firenze dal 20 al 22 dicembre; in quell’occasione 
venne dato finalmente l’incarico ufficiale, ai Fasci locali delle città universitarie di 
formare i primi GUF. Tutti quei gruppi formatisi autonomamente per iniziativa dei 
giovani vennero riconosciuti come organi fascisti; mancava però ancora uno statuto 
nazionale che li regolamentasse, provvedimento che venne preso alcuni mesi dopo. Il 21 
febbraio 1922, infatti, fu una data cruciale per il fascismo universitario: nella sede di 
                                                          
17
 “Il mito della giovinezza possedeva un forte potere evocativo nei confronti della borghesia patriottica, 
in quanto richiamava l’idea mazziniana del «rinnovellamento italico» e di una missione di civiltà della 
«terza Roma»”, cit. L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, pp. 27 – 28.  
18
 Altri culti ripresi dal fascismo, come quello della romanità, strettamente connesso al mito dell’Impero, 
fanno parte di un processo di mitizzazione utile a dare solide basi ideologiche al regime; per maggiori 
approfondimenti rimando a: UMBERTO SILVA, Ideologia e arte del fascismo, II., Miti di 
identificazione, pp. 67 – 82. Sul tema del mito della giovinezza e sulla sua funzione all’interno del 
sistema fascista rimando invece a: L. LA ROVERE, Giovinezza in marcia. Le organizzazioni giovanili 
fasciste, Editoriale Nuova, Novara 2004.  
19
 L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, p. 32. 
20
 Il 24 maggio 1920 ci fu il primo congresso nazionale dell’Avanguardia Studentesca; in quell’occasione 
l’AS venne riconosciuta come prima associazione politica studentesca in Italia di stampo fascista. Al fine 
di approfondire la vicenda storica e politica dell’AS rimando al volume di PAOLO NELLO, 
L’avanguardismo giovanile alle origini del fascismo, Laterza, Roma 1978. 
21
 Anche se la Palma non fa accenno al caso senese, La Rovere lo indica come prima forma di GUF, sorta 
ancora prima quella genovese del marzo 1921, seguita dal caso di Perugia, Bologna, Firenze, Pavia e 
Napoli; Cfr. C. PALMA, Le riviste Guf…, p. 19; L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, pp. 45 – 46. 
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Bologna si tenne il primo raduno nazionale dei GUF, momento che segnò l’atto di 
nascita della Federazione Nazionale Universitaria Fascista (FNUF). In qualità di 
rappresentanti del partito, Dino Grandi e Massimo Rocca furono presenti al raduno
22
; 
quest’ultimo sottolineò l’importanza del ruolo dei GUF sul piano formativo, ovvero 
quello di sostituire le università nel compito fondamentale di forgiare «uomini e 
caratteri». I deputati fascisti Grandi e Rocca ebbero dunque il ruolo di indirizzare gli 
studenti verso la retta via del fascismo, rimarcando quanto fosse importante la 
formazione dei giovani per la costituzione della futura elite politica. In questa occasione 
venne inoltre definito un programma ben preciso dal quale si evince esplicitamente cosa 
i GUF rappresentassero sin dall’inizio per il PNF: strumenti politici di propaganda e di 
formazione per la popolazione studentesca.  
Il primo congresso nazionale della FNUF si tenne a Milano il 4 giugno 1922; in tale 
occasione venne discusso e approvato lo statuto – che tra i vari punti ribadiva 
l’iscrizione obbligatoria al partito – e avvalorato il concetto di subordinazione della 
FNUF al partito
23
. Contemporaneamente alla salita al governo di Mussolini  – con la 
celebre marcia su Roma insieme agli squadristi del 28 ottobre 1922 – si  intensificò 
l’irreggimentazione dei giovani e venne disposto l’ampliamento dei poteri di questi 
organi universitari, i quali vennero dotati di centri di studio, case del goliardo, circoli di 
cultura e biblioteche. I settori dell’attività gufina riguardarono la politica, lo sport, 
l’assistenzialismo e le attività tecnico-professionali. Gli uffici e gli istituti che essi 
disposero per potere svolgere le loro attività furono molteplici: vi era l’ufficio 
organizzazione, l’ufficio culturale ed artistico, l’ufficio stampa, l’ufficio storico e anche 
quello dedicato agli studenti stranieri; tra gli istituti più attivi e noti si può menzionare il 
Centro di preparazione politica, il Teatro sperimentale e il Cine-Guf, oltre agli appositi 
uffici che preparavano gli studenti ai littoriali e agonali dello sport, i quali si 
affiancavano, per importanza, ai littoriali della cultura e dell’arte24.  
                                                          
22
 Alla data del raduno nazionale dei GUF a Bologna, aveva da poco battuto politicamente Leandro 
Arpinati e controllava il fascismo bolognese insieme a Gino Baroncini; Cfr. NAZARIO SAURO 
ONOFRI, I giornali bolognesi nel ventennio fascista, Moderna, Bologna 1972, pp. 147 – 148.  
23
 La carica di segretario generale della FNUF venne affibbiata a Ivo Levi, eletto per acclamazione dagli 
studenti al primo congresso nazionale della FNUF del 4 giugno a Milano. Tutte le informazioni relative al 
primo raduno nazionale dei GUF avvenuto a Bologna e al primo congresso nazionale della FNUF 
tenutosi a Milano sono ricavate da La Rovere rispettivamente dalle seguenti fonti: “Il convegno a 
Bologna degli universitari fascisti” in «Il Popolo d’Italia», 22 febbraio 1922; “Il Congresso nazionale 
della Fnuf”, in «Il Popolo d’Italia», 7 giugno 1922; Cfr. L. La Rovere, Storia dei Guf…, pp. 48 – 51. 
24
 Cfr. M. ADDIS SABA, Gioventù italiana del Littorio: la stampa dei giovani nella guerra fascista, 
Feltrinelli, Milano, 1973, pp. 69 – 71. 
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Le primissime polemiche in seno alla Federazione iniziarono a sorgere nei mesi 
successivi e ne fu portavoce il segretario Ivo Levi, che in occasione del secondo 
congresso nazionale della FNUF, tenutosi a Firenze il 25 febbraio 1923, manifestò la 
sua disapprovazione nei confronti della violenza squadrista mostrata da alcuni gruppi di 
studenti «guerrieri»
25
. Intanto il partito iniziava a ricevere i primi dissensi da parte dei 
giovani. L’approvazione della Riforma Gentile da parte del governo fu uno dei motivi 
che fece sorgere delle polemiche tra gli studenti; scioperi e proteste si diffusero in tutte 
le maggiori città universitarie con il fine di chiedere la revisione della Riforma
26
. 
Mussolini però assunse una posizione di assoluta intransigenza nei confronti dei 
manifestanti, ribadendo l’importanza della Riforma e riconoscendola come «la più 
fascista tra tutte quelle approvate dal governo»
27
. All'indomani del delitto Matteotti – 10 
giugno 1924 – l'agitazione negli atenei aumentò e alle manifestazioni contro la Riforma 
Gentile si aggiunsero anche quelle contro l'assassinio del politico socialista; tutte le 
proteste vennero sedate dalla polizia
28
. L'atteggiamento del partito nei confronti degli 
studenti si orientò automaticamente verso un inquadramento più serrato. Così, subito 
dopo le dimissioni di Levi la carica di segretario venne affidata a Michelangelo Zimolo, 
che ebbe l'incarico di trasmettere alla FNUF «nuovo impulso di vita conforme agli 
intendimenti del Capo del Governo»
29
.  
I tentativi di rendere più indipendenti i GUF, nel nome di un'autonomia del fascismo 
goliardico, furono quindi frenati; ce lo dimostra il provvedimento preso dal Direttorio 
Nazionale del PNF del 20 agosto 1924, il quale diede ordine di rendere i GUF semplici 
organi coordinativi ed organizzativi dei Fasci di combattimento. L’evidente 
inadeguatezza dei GUF nel sedare le proteste e la necessità di ristabilire l’ordine 
avviarono il rinnovamento della FNUF; questo «rilancio del fascismo universitario» 
pose la FNUF direttamente alle dipendenze dell’Ufficio Cultura e propaganda del 
                                                          
25
 L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, p. 57. 
26
 Gli articoli contestati dagli universitari erano i n. 4, 5, 122, 158, 159. Per una maggiore comprensione 
delle motivazioni delle polemiche degli universitari nei confronti della Riforma della Scuola rimando 
all’articolo di VINCENZO DE RENTIIS, La Riforma Universitaria e gli interessi degli studenti, in 
“L’Italia Universitaria”, anno V, n. 18, 21 novembre 1923, p. 1. 
27
 L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, pp. 59 – 60. 
28
 In numerose città universitarie vi furono manifestazioni di aperto antifascismo, come quella bolognese 
del luglio 1924 contro il delitto Matteotti o quella avvenuta a Pisa contro la Riforma Gentile, per la quale 
un gruppo di studenti tentò di inscenarne il funerale; Cfr. Ivi, p. 82. 
29
 Ivi, pp. 64 - 65. 
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partito retto da Roberto Forges, una manovra che dimostrava chiaramente la volontà di 
Roberto Farinacci di escludere i goliardi dalla politica attiva
30
.  
In questo clima di riordinamento universitario lo squadrismo prese sempre più piede, 
sebbene la pratica del manganello fosse stata già biasimata dai gufini e dallo stesso 
Levi. Come sostenne Luisa Mangoni, considerando il vasto sentimento di inquietudine 
intellettuale diffuso negli ambienti culturali italiani, lo squadrismo costituì una sorta di 
affermazione identitaria per i goliardi fascisti, tenendo conto anche di quanto esso fosse 
stato mitizzato dal regime come parte integrante del programma pedagogico fascista
31
. 
Anche La Rovere ribadisce tale concetto insistendo sul processo di identificazione che 
gli studenti subirono con l’etica squadrista, sostenendo che: 
«La cultura squadrista, con il rifiuto della dialettica delle idee, dei «sofismi» 
degli accademici e l’esaltazione della corporeità dello scontro fisico, costituiva 
parte integrante del patrimonio identitario e della mentalità della comunità degli 
universitari fascisti»
32
. 
Il processo di fascistizzazione della nazione era dunque già stato avviato da alcuni anni, 
ma è a partire dal 1926 che aumentò la sua efficacia. È al 2 aprile, infatti, che è datata la 
legge che istituì l’Opera Nazionale Balilla, e in essa si precisava come, appunto, 
l’educazione dei giovani fosse considerata dal regime uno dei compiti fondamentali 
della Rivoluzione fascista. La rivoluzione antropologica che il fascismo voleva attuare 
mirava a modellare il cuore, il carattere, lo stile di vita, la mentalità dei nuovi fascisti. 
La scuola diventava necessariamente la base da cui partire al fine di agire in maniera 
sistematica sul problema; per fascistizzare la nazione occorreva dunque fascistizzare la 
scuola e le università
33
.  
Fascistizzare le scuole fu il primo obiettivo: insegnanti, direttori scolastici, interi 
programmi di insegnamento, tutta la riorganizzazione della nuova società fascista 
doveva essere plasmata attraverso il primo insegnamento della famiglia e dei maestri. 
                                                          
30
 La fonte di riferimento è “Il Popolo d’Italia”, 24 giugno 1925, Cfr. Ivi., p. 90. 
31
 Rimandiamo ad una lettura integrale del testo di Mangoni: LUISA MANGONIi, L’interventismo della 
cultura. Intellettuali e riviste del fascismo, Laterza, Roma – Bari 1974. 
32
 Cit. L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, p. 99. Per approfondimenti sul rilancio dello squadrismo ai 
tempi di Farinacci Cfr. R. DE FELICE, Mussolini il fascista, I, La conquista del potere, 1921 – 1925, 
Einaudi, Torino 1967, p. 63. 
33
 Cfr. M. ADDIS SABA, Gioventù Italiana del Littorio…, pp. 63 – 67.  
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Le testimonianze di chi visse l’esperienza da giovane studente rendono più chiara 
l’efficacia del programma della rivoluzione fascista sull’individuo: 
«Non appena entrai nella scuola venni a contatto con le istituzioni fasciste che andavano 
incontro ai bambini prima ed ai ragazzi poi, e mi trovai nello stesso ambiente ideale: 
amor di patria, celebrazioni di tutte le glorie nazionali, valutazioni dello spirito militare; 
amore dello studio, per le scienze di ogni genere. Ciò che avevo sentito e visto in casa 
continuava anche nella scuola»
34
. 
Occorreva dunque che la scuola diventasse politica. Mussolini manifestò questa idea 
durante il discorso tenuto nel novembre 1929 alla Corporazione della Scuola: 
«Il governo esige che la scuola si ispiri alle idealità del Fascismo, […] esige che la 
scuola in tutti i suoi gradi e in tutti i suoi insegnamenti educhi la gioventù italiana a 
comprendere il Fascismo, a rinnovarsi nel Fascismo e a rivivere il clima storico creato 
dalla Rivoluzione fascista»
35
. 
Gli universitari accolsero positivamente il programma di fascistizzazione, sebbene 
sapessero che per attuarlo sarebbe stato necessario eliminare ogni traccia di 
antifascismo. A tal proposito divenne indispensabile operare un ricambio del personale 
docente e dirigente oltre che procedere ad un riordinamento della goliardia; 
emblematico fu il caso dell’ateneo romano, dove gli studenti attaccarono il rettore 
Francesco Severi perché antifascista, “incoraggiandolo” a lasciare il proprio incarico e 
ottenendo infine la sua sostituzione
36
.  
Nel marzo 1926 venne eletto Augusto Turati come nuovo segretario del PNF, 
ricoprendo un ruolo decisivo in questa fase organizzativa. Un convegno dei direttori dei 
GUF, tenuto a Roma il 18 dicembre dello stesso anno, permise a Turati di esporre il 
programma del movimento universitario, il cui scopo era quello di «creare una civiltà 
nuova»
37
 e di cui l’assistenza rappresentò uno dei comandamenti dell’etica gufina, 
nonché un vero e proprio mezzo di integrazione per il regime. Ma fu il 1928 l’anno che 
                                                          
34
 E ancora: «Gli insegnanti dal canto loro, senza eccezione, si guardarono bene dall’offrirci il più 
piccolo spiraglio per l’apertura di un discorso fuori dei binari della convenzione rettorica dei libri di testo 
e dei temi in classe»; Cit. FIDIA GAMBETTI, Gli anni che scottano, Mursia, Milano, 1967, p. 102. 
35
 La fonte da cui si attingono le esatte parole del duce è Il discorso del Duce alla Corporazione della 
Scuola, in “La Rivolta ideale”, 13 dicembre 1925, citata a sua volta da La Rovere in: L. LA ROVERE, 
Storia dei Guf…, p. 103. 
36
 Al posto di Francesco Severi venne eletto il fascista professor Giorgio Del Vecchio, preside della 
facoltà di scienze politiche; Cfr. L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, p. 107. 
37
 Il programma degli universitari fascisti in un discorso dell’On. Turati, in “Il Popolo d’Italia”, 19 
dicembre 1926; Ivi, p. 117. 
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rappresentò la vera svolta per l’organizzazione dei GUF; all’interno di ogni singolo 
gruppo si realizzò una moltiplicazione dei livelli gerarchici e un aumento del numero 
delle attività e degli uffici. Parallelamente all’ampliamento delle mansioni dei GUF, si 
diede l’avvio ai tesseramenti delle matricole universitarie, grazie anche alla 
collaborazione delle segreterie di facoltà che fornivano l’elenco dei nuovi iscritti ai 
GUF. Come sostenne il segretario del gruppo universitario di Palermo al presidente 
nazionale dei GUF Roberto Maltini, i neoiscritti erano «linfa vitale» per la macchina del 
regime, in quanto costituivano elementi «dall’anima pura e incontaminata»38. Potremmo 
dunque dedurre che il processo di formazione di una generazione integralmente fascista 
tout court partì dal percorso intrapreso dalle matricole universitarie del 1928.  
L’inserimento organico di tutti i goliardi nel partito fu stabilito ufficialmente col nuovo 
statuto del PNF del dicembre 1929. Il regolamento poneva i GUF alle dirette 
dipendenze della segreteria del partito, secondo quanto era stabilito nell’articolo 7 dello 
statuto
39
. Intanto il nuovo segretario del PNF, Giovanni Giuriati, si occupò di avviare un 
disciplinamento del movimento goliardico, disponendo che i goliardi fascisti 
rappresentassero una sorta di «aristocrazia» capace di maneggiare indistintamente «la 
penna e la spada» in nome della difesa della Nazione; ogni singolo comportamento 
venne dunque definito e regolamentato e ogni manifestazione di vita goliardica venne 
ridefinita
40
. Tutte queste manovre avevano portato ad una modifica netta dal punto di 
vista organizzativo ma, anche se le giovani reclute si erano ormai avviate verso una 
nuova forma mentis, il partito continuava  a mantenere un atteggiamento di diffidenza 
nei loro confronti. Fu al fine di rafforzare il legame tra regime e atenei che Mussolini 
impose, a partire dal novembre 1931, l’obbligo di prestare giuramento di fedeltà al re e 
al fascismo; su 1200 docenti solo dodici si rifiutarono di giurare fedeltà al regime e 
decisero di abbandonare l’insegnamento41.  
Dopo il riassetto universitario durante la gestione di Turati e Giuriati, tutte le premesse 
sui GUF che erano state poste tra il 1928 e il 1931 trovarono sviluppo grazie all’attività 
del nuovo segretario del partito, Achille Starace. Quest’ultimo, per rafforzare la 
                                                          
38
 La fonte di La Rovere è: ACS, PNF, DN, SG, b. 39, f. 9. 55.4 «Palermo a. VI», s. f. «Guf», lettera di 
Riccardo Sciortimo a Maltini del 4 maggio 1928; Ivi, p. 125. 
39
 MARIO MISSORI, Gerarchie e statuti del P.N.F. Gran consiglio, direttorio nazionale, federazioni 
provinciali. Quadri e biografie; Bonacci, Roma 1986, p. 372. 
40
 Ivi, pp. 145 – 146. 
41
 Per approfondimenti sull’argomento rimando a: GIORGIO BOATTI, Preferirei di no. Le storie dei 
dodici professori che si opposero a Mussolini, Einaudi, Torino 2001. 
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dipendenza dei GUF dal PNF assunse personalmente la carica di segretario dei GUF, 
affiancato dallo squadrista Giovanni Poli in qualità di vicesegretario
42
. Starace notò che 
ancora buona parte degli studenti universitari era al di fuori delle file dei GUF, che 
nonostante il grande successo delle organizzazioni universitarie tra gli studenti ancora 
una fetta della popolazione studentesca non vi risultava iscritta. Il suo primo proposito 
fu dunque quello di «inquadrare la totalità degli studenti» e per fare ciò emanò uno 
statuto (1932) con il quale alzò il limite di età per appartenere ai gruppi universitari da 
ventisei a ventotto anni e inserì  nuovi obblighi affinché l’iscrizione al GUF fosse quasi 
del tutto indispensabile
43
. Altra grande novità introdotta della nuova segreteria fu 
l’istituzione delle sezioni femminili. Prendendo atto del fatto che fin dalle origini del 
movimento fascista le universitarie avevano partecipato alle attività e alle 
manifestazioni all’interno dei GUF nel 1933 si decise di rendere obbligatorio anche per 
le ragazze il tesseramento nelle sezioni femminili dei GUF, presso le quali avrebbero 
potuto svolgere attività consone al loro ruolo di «donne fasciste»
44
. 
L’articolo n. 2 dello statuto del 1932 sosteneva il culto del fascismo come idea 
rivoluzionaria che andava diffusa e perpetuata di generazione in generazione; e a 
sostegno di tale precetto degna di nota fu la Mostra della Rivoluzione Fascista del 28 
ottobre 1932. Essa si caricò di un grande valore mitopoietico in quanto esaltava, oltre 
alle origini e ai capisaldi del fascismo, i miti e le idee in esso contenute
45
. La Mostra fu 
ideata dall’allora ministro della Cultura Popolare Edoardo Alfieri, con la 
collaborazione, tra gli altri, anche dell’artista Cipriano Efisio Oppo, direttore artistico 
dell’evento46. Lo scopo della Mostra era quello di ripercorrere le tappe della 
Rivoluzione fascista ed esaltarle, caricando di sacralità il fascismo con tutti i suoi miti. 
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 Secondo lo statuto del PNF del 1932 la coincidenza della carica di segretario dei GUF e di segretario 
del partito era fissata dall’articolo 7 del medesimo statuto; Cfr. M. MISSORI, Gerarchie e statuti del 
Pnf…, p. 381. 
43
 Ad esempio, venne disposto che l’iscrizione al GUF diventava requisito utile per partecipare ai 
concorsi nei quali era richiesta l’iscrizione al partito o ai Fasci giovanili di combattimento; Cfr. L. LA 
ROVERE, Storia dei Guf…, p. 179. 
44
 Tutte le studentesse universitarie dai diciotto ai ventotto anni vennero chiamate al tesseramento presso 
le sezioni femminili dei GUF, anche se le attività che svolsero al loro interno non prevedevano 
coinvolgimenti nella politica attiva; Cfr. Foglio di disposizioni, 10 dicembre 1933, in Atti del Pnf, a. XII 
e. F. (29 ottobre 1935 – 28 ottobre 1936), F.lli Palombi Editori, Roma 1936, p. 146. 
45
 Cfr. MONICA CIOLI, Il fascismo e la sua arte. Dottrina e istituzioni tra futurismo e Novecento, 
Olschki, Firenze 2011, pp. 185 – 193. 
46
 Per approfondimenti sulla carismatica figura di Cipriano Efisio Oppo, pittore nonché Segretario del 
Direttorio Nazionale dei Sindacati delle Arti Plastiche e Segretario del Consiglio Superiore delle Belle 
Arti – entrambe cariche ottenute dopo il ruolo da direttore artistico ricoperto in occasione della Mostra 
della Rivoluzione Fascista del 1932 – rimando a: FRANCESCA ROMANA MORELLI, Cipriano Efisio 
Oppo. Un legislatore per l’arte. Scritti di critica e politica dell’arte 1915 – 1943, De Luca Editori, Roma 
2000. 
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Per accrescere l’importanza di tale evento, oltre all’esposizione di documenti storici, 
vennero chiamati a partecipare anche artisti della mole di Mario Sironi, Enrico 
Prampolini, Gerardo Dottori, Achille Funi, Mino Maccari
47
.  
Il vigore con il quale Starace investì la messa a punto dell’inquadramento giovanile si 
evinse anche nel rafforzamento dell’assistenzialismo goliardico, nell’esaltazione dello 
sport universitario, della cultura e dell’arte militare. Nacquero nuove manifestazioni e 
iniziative promosse per i giovani, come i littoriali e gli agonali dello sport, a partire dal 
1932, e i Littoriali della Cultura e dell’Arte, dal 1934. Durante il periodo in cui fu 
vicesegretario generale del GUF Fernando Mezzasoma tutta la goliardia venne 
riprogrammata, in particolare durante il periodo di gestione Starace- Mezzasoma i GUF 
furono animati di un forte animismo politico
48
; persino la tradizionale festa delle 
matricole – celebrazione del carnevale in chiave goliardica – che agli occhi del fascismo 
risultava caotica e incompatibile col nuovo clima fascista. Venne eliminata nella sua 
formula originale
49
: i Matriculares ludi vennero pertanto ufficialmente soppressi dal 
calendario universitario insieme alle vacanze di carnevale; così, a partire dal 1936, l’8 di 
febbraio, data annuale della festa, si trasformò nella giornata della celebrazione del rito 
di consegna del brevetto sportivo ai goliardi, solennemente rinati nelle vesti di «soldati 
della rivoluzione»
50
. Le prime reazioni degli studenti non furono positive, in molte città 
universitarie si diffusero proteste e contestazioni; celebre il caso di Padova, dove in 
occasione di una visita di Starace un gruppo di goliardi lo aggredì, o ancora quello di 
Bologna, del febbraio 1937, dove vennero inscenati i funerali del segretario del partito.  
I goliardi che fino a quel momento avevano impiegato le loro energie per 
l’organizzazione di una festa poco consona al contesto del regime dovettero spostare il 
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 La mostra venne riproposta nelle due edizioni successive del 1937 e del 1942. Per ulteriori 
approfondimenti rimando a: EMILIO GENTILE, Il culto del Littorio. La sacralizzazione della politica 
nell’Italia fascista, Laterza, Roma-Bari 1993, pp. 213 – 135; JEFFREY THOMPSON SCHNAPP, Anno 
X – La mostra della Rivoluzione fascista del 1932, Istituti Editoriali e Poligrafici Internazionali, Pisa 
2003. 
48
 La gestione Starace-Mezzasoma fu più longeva di tutto il ventennio. Ferdinando Mezzasoma, 
giornalista e direttore delle testate di “L’Assalto” e “Libro e Moschetto”, dopo essere stato segretario del 
GUF di Perugia, dal 1935 al 1939 ricoprì la carica di vicesegretario generale del GUF; dal 1943 al 1945 
fu Ministro della Cultura Popolare della Repubblica Sociale Italiana. Per maggiori approfondimenti 
rimando a: M. CARLI, Fernando Mezzasoma, in Dizionario Biografico degli italiani, vol. 74, Treccani, 
2010. 
49
 L’organizzazione della festa delle matricole era stata fino a quel momento una tra le attività preferite 
dagli universitari; ma la festa dava  luogo a situazioni di disordine pubblico, schiamazzi e risse; Cfr. L. 
LA ROVERE, Storia dei Guf…, pp. 216 – 217. 
50
 DOMENICO STANISLAO PICCOLI, Le organizzazioni giovanili in Italia, Nuovissima, Roma 1936, 
cit. p. 42. 
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loro interesse verso le parate, gli agonali dello sport e le gare intellettuali dei Littoriali 
della Cultura e dell’Arte. Questi ultimi in particolare, rappresentarono un’arma a doppio 
taglio: se da una parte il fascismo intendeva influenzare ideologicamente l’arte e la 
cultura giovanili dall’altra gli studenti poterono esprimersi con un certo margine di 
autonomia. Zangrandi descrive bene l’atteggiamento buonista del partito verso i giovani 
che, proprio per la loro condizione di gioventù, se da una parte concedeva loro 
tolleranza, dall’altra la negava: 
«I giovani godevano – per l’età stessa – di una situazione di favore, di una specie di 
tolleranza. […] L’aspetto oppressivo del Fascismo fu sagacemente risparmiato ai 
giovani e fu adottata nei loro confronti una politica di compiacente paternalismo»
51
. 
I Littoriali della Cultura e dell’Arte furono la dimostrazione di quanto il regime avesse a 
cuore l’attività intellettuale dei giovani borghesi affinché produsse frutti artistici e 
culturali degni di esaltare l’idea della nuova Italia fascista. Lo scopo ultimo rientrava 
all’interno delle medesime finalità: esaltare il regime, contribuire alla creazione di una 
generazione integralmente fascista e infine, da essa, raccoglierne promettenti frutti: i 
futuri gerarchi del partito. 
La rete di legami ormai formatasi tra università, potere locale e governo centrale si era 
intensificata fortemente; e la maglia di questa rete fu resa sicuramente più forte ed 
efficiente grazie all’attività dei GUF e della GIL. Lo scoppio della seconda guerra 
mondiale e il conseguente crollo del regime al termine del conflitto posero fine a questo 
enorme sistema apparentemente solidissimo, ma di fatto composto da vulnerabili 
castelli di carta.  
 
2. Breve storia dell’Alma Mater durante il periodo fascista  
La premessa alla situazione universitaria bolognese è stata già fatta: così come accadde 
per tutte le università italiane anche per l’Alma Mater il Partito attuò una progressiva 
fascistizzazione, mentre spontaneamente gli studenti davano vita al Gruppo 
universitario fascista. Per la ricostruzione della storia del GUF emiliano nelle sue tappe 
salienti è risultata utile la visione degli studi del già citato Luca La Rovere, di Maria 
Cristina Giuntella e di Simona Salustri, oltre alla consultazione di numerosi fascicoli de 
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“L’Assalto”, dapprima organo ufficiale della fronda emiliana, poi quindicinale della X 
Legio bolognese
52
.  
Sulla stregua dei GUF sorti a Siena, Genova e Perugia, il 20 ottobre 1921 gli studenti 
bolognesi nominarono una commissione per la formazione di un proprio Gruppo 
universitario
53
; il compito iniziale di questo organo era quello di rappresentare gli 
studenti per farsi portavoce delle loro esigenze all’interno di manifestazioni pubbliche. 
Di fatto, le prime azioni del GUF bolognese furono legate ad attività di scioperi e 
proteste per rivendicare, ad esempio, il diritto di partecipare a sessioni straordinarie o 
per risolvere altre problematiche simili
54
. Dunque, una volta costituito l’organo 
universitario fascista, Bologna fu pronta per accogliere, alcuni mesi dopo, il primo 
raduno nazionale dei GUF che, come è stato già detto in precedenza, si tenne il 21 
febbraio 1922 e determinò la nascita della Federazione Nazionale Universitaria Fascista 
(FNUF), organo centrale coordinatore di tutti i GUF
55
.  
Le associazioni studentesche erano viste dal regime con simpatia e timore al tempo 
stesso, ma dal canto suo il PNF considerava centrale il ruolo dei gufini nelle università, 
purché direttamente manovrato dall’alto. La necessità di un’istituzione direttiva centrale 
per le organizzazioni universitarie era un’esigenza sentita da molti studenti italiani; il 
GUF bolognese in particolare già dal novembre dell’anno precedente «auspicava la 
costituzione di un movimento universitario nazionale»
56
. L’intervento di Dino Grandi al 
primo raduno nazionale dei GUF indirizza da subito l’azione degli studenti sotto l’ala 
del PNF e fissa ufficialmente le regole a cui doveva attenersi il neonato movimento 
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universitario
57
. Pochi giorni prima del congresso Grandi, che da poco aveva preso il 
controllo della rivista “L’Assalto”, scrisse un articolo sottolineando il fatto che ormai 
non esisteva più Ateneo italiano che non disponesse di un proprio organo della FNUF
58
. 
Il discorso pronunciato da Grandi al congresso venne pubblicato sempre su “L’Assalto” 
il 25 febbraio 1922
59
; in questo articolo, oltre ad essere elencati i capisaldi della FNUF 
veniva evidenziato il fondamentale ruolo politico che tutti i GUF erano chiamati ad 
avere e ribadita più volte la loro subordinazione alle direttive del partito. Articolato in 
quattro punti fondamentali, il programma della Federazione si esemplificava nei 
seguenti capisaldi:  
1. La FNUF si ritiene subordinata alle direttive segnate dalla direzione del PNF. 
2. La FNUF si propone di far sì che gli studenti fascisti diano il loro contributo 
intellettuale e spirituale al bene del PNF. 
3. Poiché alla FNUF si ritiene affidato, almeno in parte il compito dello studio e 
dell’attuazione delle necessarie riforme della Scuola, già prospettate nel programma del 
PNF, e poiché è necessario l’ausilio dell’esperienza professionale, la Fed. Naz. Un. 
Fasc. si terrà in comunicazione con la direzione del partito. 
4. La FNUF curerà a sviluppare nella gioventù studiosa la formazione di una sana 
coscienza nazionale e sindacale ed a propagare in essa la luce delle idealità fasciste 
arginando la propaganda antinazionale ed opponendosi ad altre organizzazioni aventi 
scopi contrastanti ed opposti ed acchè l’insegnamento non diventi strumento di fini 
partigiani e personalistici
60
.
 
 
Il ruolo degli organi universitari e della FNUF era dunque chiarito; ma così come tutti i 
GUF anche quello bolognese, a pochi anni dalla sua nascita, venne presto messo a dura 
prova. Nel dicembre del ’23 prese piede l’agitazione tra gli studenti a causa 
dell’approvazione della riforma Gentile, che dilagò a tal punto che il Ministero fu 
costretto a decretare l’immediata chiusura dell’Università61. L’allora rettore dell’Alma 
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Mater Pasquale Sfameni
62
 preparò una relazione dettagliata nella quale denunciava lo 
scorretto comportamento tenuto da molti studenti che, oltre a disertare le lezioni 
avevano anche occupato palazzi pubblici per tenere comizi. Anche il periodico 
“L’Assalto”, su richiesta del partito, prese la sua posizione  definendosi nel febbraio del 
1924 un «organo di coltura [sic] e di critica», «bagaglio di dottrine e di idee» del 
fascismo, nonché sussidio fondamentale per «infondere la fede a coloro che non la 
posseggono ancora e di sventare e bollare gli attacchi degli avversari fascisti»
63
. Da qui 
si esplicita quale fosse la volontà dello Stato: attuare una sempre più totale 
sottomissione del GUF alla FNUF eliminando ogni forma di indipendenza gestionale
64
, 
e per fare ciò necessitò riorganizzare l’organo universitario dal suo interno. Fu così che 
alcuni importanti cambiamenti vennero attuati, come la nuova posa a capo della FNUF 
di Michelangelo Zimolo, direttamente nominato da Mussolini, oltre alla nuova nomina 
di tutti i membri interni
65. Nell’agosto del 1924, infatti, il Consiglio nazionale del PNF 
decise di sottoporre l’organizzazione centrale al Direttorio del partito e i singoli GUF al 
controllo di un membro del Direttorio della relativa federazione provinciale; per la 
Federazione bolognese, in qualità di commissario venne scelto, a partire dal febbraio 
1924, lo squadrista onorevole Leandro Arpinati, che si era distinto come moderatore e 
disciplinatore delle agitazioni studentesche, in particolare contro lo sciopero del 1923
66
. 
Durante i lunghi mesi di trambusto e proteste, causati dall’introduzione della riforma 
prima e dal delitto Matteotti poi (giugno 1924), il Gruppo universitario emiliano venne 
esortato dal partito alla disciplina e al combattimento degli oppositori del fascismo. 
Mentre in svariati atenei, come in quello pisano, a molti studenti venne concesso di 
riunirsi nelle piazze per manifestare, a Bologna quasi tutti i tentativi di scioperi e 
manifestazioni studentesche vennero arrestate
67
. Richiamati i gufini alla massima 
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disciplina, venne individuato come nemico dell’Alma Mater la goliardia. Il movimento 
goliardico bolognese era una tradizione che si tramandava da generazioni e che si 
richiamava al passato medioevale dell’Università; rappresentava un simbolo di 
autonomia e libertà per gli studenti che in nome di essa potevano sdrammatizzare sulla 
vita universitaria manifestando il loro spirito goliardico attraverso raduni e feste
68
. Ma 
la manifestazione dello spirito goliardico era vista come espressione del passato 
prefascista
69
. In questo contesto si collocano i fogli universitari dedicati alla goliardia; 
come il giornale bolognese “Il Goliardo”70, la cui prima pagina del gennaio 1921 
costituì un chiaro invito alla moderazione per gli studenti, un’esortazione al disimpegno 
e ad un adeguamento alle nuove direttive disciplinanti volute dal duce
71
. 
Come si è ampiamente già detto, è chiaro che tutte queste nuove direttive del partito 
rientrarono all’interno del grande programma di fascistizzazione universitaria iniziato 
alla fine del 1920, anche se solo a partire dal 1925 venne dato avvio alla vera 
riformulazione dei GUF. Difatti, Bologna assistette ufficialmente alla rifondazione del 
suo Gruppo universitario il 21 marzo 1925, che assunse come nome quello del 
professore Giacomo Venezian, deceduto combattendo durante la prima guerra 
mondiale
72. Un telegramma del 2 giugno 1926 inviato dal Ministro dell’Interno a tutti i 
prefetti delle maggiori città universitarie si pose chiaramente contro ogni forma di 
agitazione studentesca e di autonomia organizzativa: 
«ogniqualvolta associazioni universitarie  svolgono opera politica estranea ai loro fini, 
intervenire energicamente, prendendo, previ accordi autorità accademiche, 
provvedimenti atti a far cessare tale attività , occorrendo, provocare revoca concessioni 
locali delle associazioni nelle sedi universitarie»
73
. 
Non fu subito facile per i gufini bolognesi rinunciare completamente alla loro 
autonomia. Per contrastare l’idea diffusa tra gli universitari bolognesi che il partito li 
trascurasse, a partire dal maggio 1926 “L’Assalto” avviò una collaborazione diretta con 
                                                          
68
 Sul tema della goliardia bolognese e sulla vita universitaria della Bologna medievale rimandiamo a: A. 
PINI, Studio, università e città nel medioevo bolognese, Clueb, Bologna 2005, pp. 159 – 160. 
69
 Cfr. S. SALUSTRI, La nuova guardia..., pp. 65 – 66. 
70
 “Il Goliardo”, giornale dell’Associazione goliardica bolognese, pubblica il suo primo numero nel 1915, 
costituendo un supporto informativo semiserio e ludico, che riassumeva la sua formula già nel sottotitolo 
“Il Goliardo. Organo dell’Associazione goliardica “Bononia docet ridet Bononia”. 
71
 G. SEMPRINI, Preserviamo, in “Il Goliardo”, 10 gennaio 1921, p. 1. 
72
 Cfr. L. LA ROVERE, Storia dei Guf…, p. 85. 
73
 ACS, MI, DGPS, DAGR, 1925, cat. D9 Agitazioni studentesche, fasc. Affari generali agitazioni, 
Dispaccio telegrafico del Ministero dell’Interno ai prefetti di Firenze, Bari, Milano, Torino, Pavia, 
Padova, Bologna, Siena, Pisa, Roma, Napoli, Palermo e Genova del 2 giugno 1925. 
25 
 
alcuni membri del GUF di Bologna, i quali si occuparono di curare una loro rubrica che 
si aprì come rubrica dedicata alla vita del GUF, ma poi si trasformò in una vera e 
propria rubrica di propaganda fascista per i giovani
74
. I primi articoli pubblicati in 
questa rubrica tennero infatti toni esplicitamente polemici nei confronti del PNF e delle 
sue direttive, come l’articolo dello studente Giuseppe Lombrassa, comparso sempre su 
“L’Assalto” il 15 maggio 1926, nel quale viene contestata la limitazione dei GUF nel 
potersi occupare solo di attività propagandistiche e non della reale gestione delle 
Università
75. Un’ulteriore privazione di autonomia nell’Ateneo emiliano si ebbe nel 
1928, quando la testata de “Il Goliardo” venne espressamente definita «Organo 
dell’AUB del Gruppo universitario fascista»; l’articolo comparso in prima pagina nel 
primo numero del gennaio 1928 dichiara apertamente la resa dello spirito goliardico al 
regime. Dopo un’introduzione nella quale la rivista si presenta sotto la sua nuova veste, 
“Il Goliardo” dichiara i propri nuovi intenti: 
«È necessario vivere fascisticamente, assumere un temperamento fascista che ponga la 
norma del vivere quotidiano, inteso come moltiplicazione di ogni sana energia e come 
vivificazione di ogni buon proposito, quindi non abbiamo programmi da presentare, 
[…] soprattutto vogliamo che tormento di ogni buon goliardo bolognese, sia lo 
smisurato amor di Patria»
76
. 
La goliardia bolognese, che vantava una tra le più vive e attive associazioni goliardiche 
tra le città universitarie italiane, fu imbrigliata e tenuta a freno. Il regime era riuscito ad 
agganciare la goliardia all’attività del GUF e all’organizzazione dei Littoriali, anche se 
la tradizionale Festa delle matricole (Ludi matriculares), con annessa parata in 
maschera, continuò ad essere celebrata regolarmente ogni anno nel periodo di carnevale, 
fino al 1936.  
Grazie anche agli aiuti economici che l’Università concesse ai gufini, a partire dai primi 
anni Trenta l’attività del GUF crebbe, concentrandosi soprattutto sullo sport77. Anche se 
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buona parte delle entrate fisse era costituita dalla vendita delle dispense universitarie, il 
Gruppo universitario di Bologna fu tra i più sovvenzionati dal partito specialmente nel 
biennio 1929-30, durante il quale i due terzi dei contributi ricevuti vennero impiegati 
principalmente per l’organizzazione di manifestazioni sportive78. L’uomo nuovo 
fascista doveva essere un intellettuale forte, atletico e militante, per queste ragioni il 
partito considerò lo sport un ottimo veicolo di propaganda tra gli studenti e per le 
medesime ragioni i Littoriali dello Sport ebbero grande rilevanza. I primi Littoriali 
sportivi si svolsero proprio a Bologna, nel 1933, a dimostrazione dell’importanza 
raggiunta dalla capitale emiliana grazie anche all’attività promotrice di Arpinati, che 
fece dello stadio bolognese una tra le sedi predilette per le manifestazioni sportive. 
Arpinati infatti, dopo avere inaugurato la Casa del Fascio nel 1923 si dedicò al più vasto 
progetto di realizzazione dello stadio Littoriale, inaugurato nel 1927. Quello che subì 
Bologna negli anni dell’attività arpinatiana è stato definito come un “risveglio sportivo” 
da Marcello Gallian
79
: 
«Il nuovissimo risveglio sportivo si deve unicamente a Leandro Arpinati […] Arpinati 
fondando il Littoriale, ha dato il segnale per il prestigio muscolare della nuova razza; il 
Littoriale vale il Colosseo, sia per significato come per mole ed è il primo vero 
monumento della nuova epoca»
80
. 
Lo sport costituì, dunque, uno dei principali interessi del GUF bolognese, ma per 
assicurare un numero sempre maggiore di adesioni i gufini dovettero impegnarsi in una 
politica di tipo assistenziale, garantendo ai tesserati del GUF servizi e agevolazioni 
come buoni pasto, visite mediche e buoni sconto per l’acquisto di testi d’esame. Anche 
con la nomina del nuovo rettore Alessandro Ghigi
81
, che operò per oltre dieci anni – dal 
1930 al 1943 – il sostegno dell’Alma Mater al GUF continuò ad essere garantito. Nei 
primi anni Trenta la pratica della vendita delle dispense venne progressivamente 
regolamentata e l’Ente dispense del GUF, che ne aveva il controllo, venne dapprima 
assorbito dalla Federazione provinciale del partito e infine, nel 1938, monopolizzato 
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definitivamente dal GUF, con piena approvazione del rettore
82
. In questo modo il 
Gruppo universitario poté assicurare finalmente il proprio sostentamento economico.  
Il lungo rettorato di Ghigi fu anche quello durante il quale l’Ateneo raggiunse la piena 
fascistizzazione; la volontà del partito di controllare e amministrare la vita universitaria 
si vide anche attraverso i nuovi ordini e divieti, come la soppressione della Festa delle 
matricole, evento che per gli studenti bolognesi costituiva una delle attività più 
importanti dell’anno accademico, insieme alla preparazione dei Littoriali dello Sport e 
dei Littoriali della Cultura e dell’Arte. Questa festa rappresentava il rito di iniziazione 
per i neoiscritti all’Università, che una volta “imberrettati” dovevano sottoporsi a delle 
prove
83
. Era un momento ludico e scherzoso che il fascismo non riusciva a  tollerare, 
tanto che nel 1936 il segretario del partito Starace decise di imporre la soppressione 
dell’evento goliardico a partire dall’anno successivo84. La reazione degli studenti 
universitari di tutta la penisola si manifestò per mezzo di proteste pubbliche; come già 
accennato in precedenza, a Bologna i goliardi chiesero l’autorizzazione per la 
celebrazione dei funerali dei Ludi matriculares, anche se la processione funebre si 
rivelò in realtà la celebrazione dei funerali di Starace. La polizia fermò il corteo e nella 
rissa arrestò alcuni studenti, che vennero scarcerati per intercessione del rettore Ghigi. 
Curiosa è la cronaca che ne fa Giuliano Lenzi, il quale racconta in toni goliardici quale 
fu la reazione degli studenti:  
«Simulando il loro assenso all’austerità che si voleva instaurare nel clima universitario, 
chiesero l’autorizzazione alle autorità competenti di celebrare i funerali della Festa delle 
matricole: permesso accordato. In realtà si trattava della messa in scena dei funerali di 
Starace. […] La cassa portata a spalla era preceduta da un chierico in cotta bianca e 
croce (Pietro Belletti) e seguita da uno studente di grossa taglia vestito da vedova in 
gramaglie con a fianco un orfanello simbolicamente “vstè da usel” (Fredino Dall’Oca). 
Dietro procedeva una fiumana di studenti con le insegne della goliardia, che 
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salmodiavano: “Qui giace Starace/ fesso e rapace/ mordace mendace/ vestito d’orbace. 
Requiscat in pace”»85.  
Come fa notare la Salustri, le reazioni che ebbero gli studenti italiani di fronte alla 
soppressione delle loro libertà goliardiche possono essere lette come una sorta di 
resistenza al controllo del regime, non come una vera opposizione ideologica 
antifascista
86
. Nello stravolgimento totale di quelle che erano state le tradizionali 
abitudini accademiche prefasciste,  partire dall’inizio degli anni Trenta possiamo 
ritenere compiuto il processo di riorganizzazione degli enti universitari. L’inserimento 
di nuove regole oltre che di nuove materie d’insegnamento – legate al corporativismo, 
alla cultura militare, agli studi coloniali e alla dottrina del fascismo – determinò un 
riassetto globale del sistema universitario
87
. L’imposizione del giuramento di fedeltà al 
regime a tutti i professori ordinari e il definitivo obbligo di iscrizione al PNF 
rappresentò una delle novità più eclatanti. Un primo tentativo di controllo del personale 
docente si era avuto nel 1925, quando il regime aveva obbligato tutti i funzionari dello 
stato a dichiarare la loro appartenenza ad associazioni segrete italiane o estere; nel 1927 
il fascismo modificò il giuramento di fedeltà al re inserendo la seguente formula: 
«Giuro che non appartengo né apparterrò ad associazioni, o partiti, la cui attività non si 
concili con i doveri del mio ufficio»
88
. I professori universitari divennero dunque, 
attivamente o passivamente «servitori di un modello di Stato che negava la loro stessa 
libertà intellettuale» ma che, allo stesso tempo, aveva bisogno del loro sostegno per il 
raggiungimento di «un consenso sempre più totalizzante»
89
.  
Il periodo che intercorre tra la fine degli anni Trenta e i primi anni Quaranta fu segnato 
dall’emanazione delle leggi razziali. Il 9 agosto 1938 il ministro Giuseppe Bottai inviò 
una circolare alle autorità dipendenti dal ministero dell’Educazione nazionale per 
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censire tutto il personale di scuole, istituti e atenei con il fine di individuare gli studiosi 
israeliti ed escluderli da tutte le attività culturali
90
.  Significativo fu in tale contesto il 
discorso, chiaramente razzista, pronunciato da Ghigi durante la cerimonia per 
l’inaugurazione dell’anno accademico 1938 – 193991, volto a promuovere la 
salvaguardia dell’integrità della razza italiana dalle «deprecabili mescolanze» con razze 
inferiori «distribuite nelle terre dell’Impero che noi italiani dobbiamo colonizzare»92. Il 
contesto nel quale si trovò ad operare il GUF emiliano alla fine degli anni Trenta fu 
pertanto quello di una severa Bologna antisemita; come avremo modo di approfondire 
più avanti, infatti, basta leggere i titoli dei temi destinati ai concorsi e ai convegni dei 
Littoriali della Cultura e dell’Arte del ’40 per comprendere quanto la politica razziale 
fosse compenetrata nella cultura universitaria. Alle soglie della guerra l’Università di 
Bologna contava più di 5.500 studenti. Alla cerimonia di inaugurazione del nuovo anno 
accademico Ghigi annuncia la conferma del suo incarico di rettore anche per il biennio 
1939-1941
93. Terminate da poco le guerre in Africa e in Spagna, l’Italia deve infatti 
impugnare nuovamente le armi.  
Il 1940 è un anno cruciale per l’università di Bologna; è l’anno in cui la settima 
edizione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte viene celebrata nel capoluogo emiliano, 
in occasione della quale, oltre agli studenti universitari di tutta Italia, arrivano anche 
cinque delegazioni di studenti stranieri che danno testimonianza dell’importanza assunta 
dai Littoriali e in generale dall’arte e dalla cultura italiana94. È l’anno della grande 
Mostra dei Littoriali dell’Arte allo stadio bolognese ed è anche l’anno in cui viene 
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pubblicato il primo numero della rivista del Gruppo Universitario Fascista “Architrave”, 
foglio gufino che si occupò, come anticipa il sottotitolo, di politica, letteratura e arte. 
 
3. L’attività culturale del GUF bolognese tra gli anni ’30 e ‘40 
Tutti i Gruppi universitari fascisti furono dotati di centri di studio, case del goliardo, 
circoli di cultura e biblioteche. Come già si è detto, fu grazie all’attività di Arpinati che 
a Bologna, nel 1923, nacque la Casa del Fascio – al piano nobile dell’attuale palazzo 
Ghisilardi-Fava – che fungeva da luogo ricreativo e di riunioni per i fascisti bolognesi 
della Federazione dei fasci di combattimento della Decima Legio; ma le attività in essa 
svolte si aprivano e si connettevano fortemente anche al movimento giovanile del GUF 
dell’Alma Mater. A proposito delle attività della Casa del Fascio dedicate ai giovani, 
Mario Ghinelli
95
 scrisse nel 1933, in occasione della II Mostra d’Arte del GUF:  
«la Casa del Fascio di Bologna non vuol essere soltanto un ambiente di ritrovo per i 
fascisti, ma vuole essere la casa di tutti i giovani, specie di quelli che nel campo del 
pensiero e dell’arte tentano le vie della perfezione.96» 
Come fa notare Marina Addis Saba, i settori nei quali si trovarono ad operare gli organi 
universitari fascisti furono sostanzialmente quattro: quello politico-formativo, quello 
sportivo-militare, quello tecnico-professionale e quello assistenziale
97
. I GUF disposero 
di uffici e istituti dedicati alle diverse attività svolte al loro interno; c’era l’ufficio 
culturale e artistico, l’ufficio storico, l’ufficio stampa, l’ufficio per gli studenti stranieri, 
il teatro sperimentale e il Cineguf. Anche per il ramo sportivo vi erano presso i GUF 
degli uffici specializzati nella preparazione dei concorrenti che intendevano partecipare 
ai Littoriali dello Sport, alle settimane alpinistiche e marinare, ai giochi mondiali 
universitari, ai campionati nazionali e ad altre gare indette dal CONI
98
. Ma il ruolo più 
importante era svolto dalla sezione politica dei GUF, che comprendeva, oltre all’attività 
culturale ed artistica, anche: 
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«la selezione gerarchica come la prassi disciplinare, il potenziamento del senso dello 
Stato come l’esaltazione del sentimento della patria, l’approfondimento e lo sviluppo 
dei principi della dottrina del fascismo come il riferimento ad esso dei valori attivi della 
nostra tradizione»
99
. 
A questi dettami si ispirò anche l’attività della Scuola di mistica fascista, nata nel 1930 
per iniziativa di un gruppo di studenti del GUF milanese, e diretta dal giornalista 
Niccolò Giani
100
; questi erano i propositi che muoveva la macchina del regime nei 
confronti dei giovani, gli stessi che vennero applicati per i Littoriali della Cultura e 
dell’Arte. 
Il GUF di Bologna trovò un forte slancio vitale con la direzione di Tullo Pacchioni; la 
sua personalità attiva e vivace coinvolse l’interesse dei gufini in numerose attività 
culturali. Volle fortemente la settima edizione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte a 
Bologna, che ebbe un’organizzazione impeccabile anche grazie alla sua direzione dei 
lavori; a lui si deve anche la nascita di “Architrave”, l’ultima rivista del GUF che ebbe il 
GUF di Bologna
101
. Significativo fu lo spazio dato al cinema attraverso la presenza del 
Cineguf, promosso anch’esso soprattutto nel ’40 grazie all’attività di Pacchioni. Il 
Cineguf rappresentò un buon mezzo di educazione alla cultura filmica e alla pratica 
dietro la macchina da presa, che si distinse per la brillante direzione di Renzo Renzi
102
, 
il cui nome emerse nelle classifiche degli ultimi Littoriali della Cultura e dell’Arte103. 
Arruolatosi e partito per la guerra, Renzi lasciò la direzione del Cineguf a Ferruccio 
Terzi e Dino Ponzacchi, meno ambiziosi sul piano artistico e più orientati verso il 
documentario scientifico
104
. Anche l’ufficio Stampa del GUF bolognese svolse 
un’attività rilevante attraverso i fogli gufini de “La Nuova Guardia” – pubblicata tra il 
1933 e il 1936 – e della già citata “Architrave” – pubblicata tra il 1940 il 1943 – che più 
avanti avremo modo di trattare ampiamente.  
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All’ufficio d’Arte del GUF spettava il ruolo di organizzare mostre e rassegne artistiche 
e dunque diffondere tra gli studenti l’ideale di arte fascista, un’arte nuova a cui 
Mussolini voleva dare vita inserendo come principale ingrediente la politica. Proficua fu 
l’attività editoriale legata al GUF e al Gruppo di propaganda di Bologna, anche al di 
fuori dei fogli goliardici e dei periodici universitari
105
. Interessante è, ad esempio, 
l’opuscolo pubblicato in occasione della già citata II Mostra d’Arte del GUF bolognese 
del’33106, ospitata nelle sale della Casa del Fascio. All’interno della pubblicazione viene 
fatto un rapporto sull’attività del gruppo di propaganda; tra i pittori partecipanti alla 
rassegna si menzionano Guelfo Gherlinzoni, Amleto Beghelli, Giuseppe Mazzoli, 
Mario Bonazzi, Carlo Savoia e Nino Vitali. Il primo intervento introduttivo di Ghinelli è 
un ottimistico resoconto sul fervore culturale giovanile mostrato in occasione della 
seconda esposizione d’arte del GUF, sostenendo i giovani e il loro impegno culturale 
afferma che:  
«Questa seconda Mostra d’Arte oltre a confermare la fondatezza dell’augurio, ci 
dimostra ancora una volta come per piegare verso lo studio e l’interpretazione dei 
problemi spirituali del Fascismo la mente dei giovani, occorra trovarsi sempre sulla 
strada dei loro impulsi naturali pronti a trasformare in materia di esperimento ogni loro 
esuberante espressione.
107
» 
L’«esuberante espressione» di cui parla Ghinelli è riferita all’entusiasmo artistico 
giovanile che il regime vuole direzionare verso la politica. L’arte e la politica sono un 
binomio frequente nelle disquisizioni culturali del tempo; utile è, a tal proposito, 
l’analisi dell’intervento del giovane Carlo Savoia dal titolo L’arte che vogliamo108. Da 
questo testo si apprende quale fosse l’idea di opera d’arte fascista. Savoia sottolinea 
l’importanza di raggiungere esiti nuovi che esprimano un’arte che sia specchio 
dell’epoca contemporanea. I capisaldi vengono individuati nei concetti di utilità 
spirituale, attualità, bellezza ma soprattutto alto contenuto; riassumendo in un unico 
concetto l’arte fascista deve  mirare alla produzione di opere che abbiano 
essenzialmente funzione politica:  
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«Si può affermare, intanto, che le forme e i mezzi artistici prima di essere belli devono 
essere significativi. La bellezza di tante opere antiche deriva dal fatto d’essere state, 
quelle opere, attuali nel tempo del loro primo uso. Esse furono create per assolvere ad 
una precisa funzione. In riferimento a questi esempi del passato possiamo credere che le 
opere d’oggi devono derivare anch’esse la loro bellezza dall’utilità che rivestono. Utilità 
che ha diversi aspetti, ma in ogni modo s’intenda bene che deve essere soprattutto utilità 
spirituale. Per precisare è giusto riferirsi ad una delle funzioni che dovrebbero essere 
esplicate dall’arte, e che nel caso nostro (Italia) è il perno su cui girano tutte le altre: la 
funzione politica»
109
. 
Le successive mostre organizzate dal GUF assunsero un’importanza progressivamente 
minore a causa dell’istituzione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte, la cui Mostra 
raccolse in sé le energie di tutte quelle esposizioni artistiche gufine organizzate fino a 
quel momento nelle varie città universitarie. L’allestimento delle mostre gufine non fu, 
pertanto, l’unica attività legata alle arti figurative svolta dagli uffici del GUF. I Gruppi 
universitari fascisti, infatti, si occuparono anche dell’organizzazione dei Littoriali e dei 
Prelittoriali della Cultura e dell’Arte. Quando poi i Littoriali maschili verranno interrtti 
a causa dello scoppio della guerra, il GUF continuò la sua attività artistico – culturale. 
Nonostante la chiamata alle armi di molti camerati, continuò ad organizzare mostre, 
come quella del gennaio 1942 nata per sopperire alla mancanza della mostra dei 
Littoriali. Di quella Mostra del GUF su “Architrave” compare una recensione di 
Gastone Breddo
110. Fu organizzata dalla Sezione d’Arte del GUF di Bologna, presso la 
Bottega dell’Artigianato di via Santo Stefano, dove esposero ragazzi e ragazze.  Breddo 
ci da il nome dei partecipanti e ci informa anche del fatto che si divideva in due parti: la 
prima con opere di pittura e scultura, la seconda con solo disegni e incisioni.  A quella 
mostra vennero premiati: Duilio Barnabé per la pittura, Giovanni Monari per la scultura, 
Tacito Rivieri per il Bianco e Nero; delle donne i premi spettarono a Lidia Puglioli per 
la pittura ed Elena Bellingeri per la scultura
111
. 
L’interesse mostrato dal regime per l’arte dei giovani è riconducibile sempre al 
medesimo obiettivo: mirare non ad un’arte nuova tout court, ma rinnovata, ancorata nei 
saldi principi della classicità ma proiettata verso un’Italia grandiosa. Le seguenti parole 
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del duce, che chiariscono quale fosse la sua concezione estetica, sottolineano 
l’importanza della presenza basilare  dell’arte italiana del passato nell’arte 
contemporanea:  
«È l’arte che ha raccolto la leggenda, la storia, il mistero cristiano e li ha rivestiti di 
bellezza. Divisa l’Italia in stati minuscoli, uno contro l’altro armati, i nostri predecessori 
le hanno dato grandezza con opere che toccano il divino. Fu nell’arte che gli italiani si 
sentirono e si ritrovarono fratelli, fu per mezzo dell’arte che la nostra gente dalle molte 
vite disse la sua parola destinata a rimanere eterna nel mondo dello spirito»
112
. 
Il proposito del PNF nei confronti della cultura e dell’arte italiane era quello di 
accorciare le distanze tra esse e la politica, o meglio, di nutrirle proprio per mezzo di 
essa. In altre parole, lo scopo dell’attività culturale dei GUF, e conseguentemente il 
significato dei Littoriali, non era quello di dare un saggio delle attività svolte negli 
ambienti accademici, bensì quello di valorizzare la cultura acquisita dai giovani e 
canalizzarla verso un indirizzo politico; del resto, come sostenne lo stesso De Felice: 
«se politicizzata, la gioventù lo era in senso fascista»
113
. Tale indirizzo era chiaramente 
palesato da tutte le attività che il partito aveva promosso, specialmente a partire dai 
primi anni Trenta: dalla fondazione della Scuola di mistica fascista, all’organizzazione 
della Mostra della Rivoluzione fascista, in occasione del decimo anniversario del 
regime e in particolar modo alla creazione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte114 
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II 
 
I LITTORIALI DELLA CULTURA E DELL’ARTE E LA LORO ULTIMA 
EDIZIONE BOLOGNESE 
 
1. La fortunata formula dei Littoriali della Cultura e dell’Arte: l’arte nei Littoriali 
delle prime sei edizioni. 
I Littoriali della Cultura e dell’Arte si tennero annualmente dal 1934 al 1940 nelle sette 
maggiori città universitarie italiane: Firenze, Roma, Venezia, Napoli, Palermo, Trieste e 
Bologna. Prima di focalizzare la nostra attenzione sui Littoriali bolognesi del 1940 è 
utile fare un’introduzione e una breve carrellata diacronica sulle edizioni degli anni 
precedenti. La bibliografia a loro dedicata non è vasta; le gare culturali sono state fino 
ad ora analizzate da un aspetto più politico che artistico. Oltre che dalle riviste 
studentesche coordinate dai GUF e dai periodici nazionali, troviamo un interessante 
supporto in testi come Il lungo viaggio di Zangrandi, Difesa di una generazione di 
Gastone Silvano Spinetti e Cultura a passo romano di Grimaldi-Saba, utili a 
contestualizzare e a studiare il caso Littoriali nel suo insieme; ma l’unica pubblicazione 
interamente dedicata a questo tema rimane I Littoriali della Cultura e dell’Arte di 
Giovanni Lazzari, saggio che permette di inquadrare in maniera piuttosto completa, e da 
più punti di vista, le sette edizioni delle gare studentesche maschili
115
.  
Nello specifico, si trattò di vere e proprie «olimpiadi della cultura»
116
, competizioni che 
abbracciavano tutte le branche del sapere accademico, strutturate in concorsi e in 
convegni e nelle quali ad essere premiata era l’eccellenza. Come la maggior parte delle 
iniziative fasciste, anche i Littoriali trassero spunto dall’ideale della romanità e 
dell’impero; di fatto, come i littori dell’antica Roma operavano al servizio del loro rex 
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Liguori, Napoli 1979. 
116
 La definizione di «Olimpiadi della Cultura», usata più volte nei periodici del tempo,  faceva 
riferimento ai Littoriali dello sport, gare universitarie a carattere unicamente sportivo che si celebravano 
già dal 1932. 
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con devozione, così i goliardi avrebbero dovuto servire il duce con le proprie 
intellighenzie per il bene della nazione
117
. I partecipanti ai Littoriali erano chiamati a 
lottare per sostenere i principi eterni di cultura, arte e politica, e l’arte a cui Mussolini 
puntava era, come abbiamo già accennato, un’arte che si rifaceva esteticamente ai 
maestri dell’antichità classica e dell’epoca rinascimentale e che fosse veicolo delle idee 
politiche fasciste. 
Considerati parte integrante dell’apparato educativo i Littoriali ebbero il fine di far 
emergere, sotto la supervisione del PNF, il meglio della gioventù studiosa. Furono i 
Gruppi universitari ad occuparsi dell’organizzazione delle gare: l’intero evento 
dipendeva dalla coordinazione dei loro uffici di arte e cultura
118
.  Le seguenti parole di 
Achille Starace chiariscono meglio l’importanza del compito che ebbero i GUF nella 
coordinazione di tutta la popolazione studentesca, non solo in qualità di riedificatori del 
modello di nuovo italiano fascista bramato dal duce, ma anche il fondamentale ruolo 
che ebbero nell’organizzazione di queste competizioni culturali universitarie: 
«Se i giovani delle nostre scuole crescono immuni dai mali che traviano le passate 
generazioni – il materialismo egoista e lo scetticismo ozioso – e considerano come 
supremo privilegio quello di potere prendere in tutte le vicende della vita, che essi 
concepiscono soltanto come lotta, il posto che il Duce ha loro assegnato – le prime linee 
– ciò vuol dire che i Gruppi Universitari Fascisti hanno felicemente affrontato il 
problema della formazione del carattere dell’italiano di Mussolini. I compiti assegnati ai 
GUF sono andati notevolmente aumentando in questi ultimi anni in cui il Partito ha 
voluto fare dell’organizzazione un’ampia e completa palestra pei i muscoli, per lo 
intelletto e per lo spirito dei giovani universitari, dalle cui file debbono uscire, 
saldamente preparati, i dirigenti della Nazione. L’opera ha già dato ottimi frutti. Il 
Partito ha già attinto largamente dalle file dei GUF e si considera soddisfatto 
dell’esperimento. È per questo che a tutta la complessa attività nel settore culturale ed 
artistico, in quello sportivo e in quello assistenziale, altre importanti attività si sono 
aggiunte le quali inseriscono maggiormente la gioventù universitaria nella vita del 
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 I littori della Roma antica erano speciali funzionari attivi in età Imperiale e Repubblicana  che avevano 
il compito di proteggere i magistrati. La loro origine risale agli etruschi, secondo Tito Livio (Ab Urbe 
recondita, I, 8). L’espressione «fascio littorio» compare nell’opera di Plutarco De viris illustri bus, cap. 
20, 1, e da questo attribuita, a sua volta, allo storico e politico Sesto Aurelio Vittore (IV sec. d. C.).  
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 Cfr. G. LAZZARI, I Littoriali della…, p. 13. 
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Partito di cui i GUF vogliono diventare lo strumento di penetrazione nelle coscienze 
delle masse e di preparazione dei giovani ai compiti futuri della Rivoluzione»
119
. 
Tutti gli universitari che intendevano partecipare ai Littoriali concorrevano ogni anno 
alle selezioni degli Atenei per rappresentare le università d’appartenenza, mentre la 
segreteria centrale dei GUF si premurava di fornire ai concorrenti una bibliografia di 
riferimento per il superamento della prima fase selettiva – Agonali interprovinciali – 
monitorata  dai GUF provinciali; seguivano i Prelittoriali affidati ai GUF universitari e 
infine la terza e ultima fase: le gare vere e proprie, che generalmente si tenevano nel 
mese di aprile. Per ogni convegno venivano selezionati i due studenti migliori e le 
classifiche finali per ogni disciplina. Il concorrente che compariva al vertice delle 
classifiche – il littore –  veniva premiato in denaro e insignito dalla «M» d’oro, «il più 
alto segno d’onore per la gioventù fascista universitaria»120; secondo lo stesso criterio, il 
GUF che possedeva i concorrenti migliori veniva proclamato GUF littore della cultura e 
dell’arte. Prima delle gare culturali tutti i partecipanti venivano sottoposti ad una prova 
fisica preliminare, la quale non alterava la classifica finale e aveva il solo scopo di 
omaggiare l’ideale fascista dell’uomo sportivo ed intellettuale, direttamente ripreso dal 
mito dell’atleta classico. Dalle parole di una pubblicazione del PNF si può chiarire 
meglio quale fosse l’idea che il fascismo aveva del giovane atleta colto:  
«La mentalità fascista non concepisce un intellettuale curvo ed occhialuto che non 
sappia impugnare il moschetto e lanciare il cuore al di là di ogni ostacolo. L’Eroe 
classico ‘kalòs kài agathòs’, bello e buono, l’eroe del Rinascimento, assurge per noi 
ancora una volta a prototipo dell’Umanità. Cuore ed animo, intelletto e forza: ecco la 
norma di vita fascista che spinge la gioventù degli Atenei sugli ariosi campi di gare»
121
. 
Sport e cultura formavano dunque un binomio fondamentale per l’etica fascista che 
veniva manifestata attraverso le attività dei GUF; questi, oltre a curare le manifestazioni 
di arte e cultura – prima solo maschili ma a partire dal 1939 anche femminili – si 
occupavano pure dell’organizzazione dei Littoriali dello Sport122.  
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 I Littoriali della Cultura e dell’Arte dell’Anno XV, G. U. F. di Napoli (a cura di), Napoli 1937, p. 9. 
120
 P.N.F., I G.U.F., Roma 1941, p.77. 
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 Cit. P.N.F., I G.U.F., Roma 1941, pp. 87 – 88. 
122
 Entrambe le manifestazioni gufine vennero soppresse per i goliardi nel 1940 a causa della 
mobilitazione bellica sul fronte; i Littoriali della Cultura e dell’Arte femminili invece proseguirono anche 
durante la guerra fino al 1942. 
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Alla cerimonia d’inaugurazione, con le sue parate e i suoi inni goliardici, prendevano 
parte studenti, professori e cariche ufficiali, oltre al rettore dell’università e al segretario 
del GUF locale. La formula del giuramento che i partecipanti dovevano pronunciare 
prima di dare inizio alle competizioni era la seguente:  
«Combatterò per superare tutte le prove per conquistare tutti i primati – con il vigore sui 
campi agonali con il sapere negli arenghi scientifici – combatterò per vincere nel nome 
di Roma – così combatterò come il Duce comanda. Lo giuro!»123. 
Le materie oggetto di convegni e concorsi si arricchirono numericamente nel tempo; i 
seminari si basavano su materie come: dottrina fascista, studi coloniali, studi scientifici 
e politici, critica teatrale, cinematografica, letteraria, artistica e musicale. Dalla seconda 
edizione in poi si aggiunsero nuove discipline per i convegni e i concorsi; tra cui 
fotografia artistica, radio, incisione, arte pubblicitaria, giornalismo, scenografia. 
L’ultima edizione bolognese del 1940 fu quella più ricca di settori disciplinari124. 
Una prima forma sperimentale dei Littoriali della Cultura si ebbe nel 1933 e venne 
organizzata dalla segreteria dei GUF e dalle Confederazioni sindacali con lo scopo di 
incrementare gli studi di carattere corporativo e sindacale
125
. La competizione si svolse 
con l’invio di elaborati su temi a carattere tecnico-professionale scelti dalle tredici 
Confederazioni. Il successo che derivò da questo primo tentativo spinse la commissione 
giudicante a chiedere a Starace che l’evento si ripetesse annualmente, e così fu126. Ma la 
volontà del PNF di rendere il Littoriali della Cultura un evento da inserire nel calendario 
del regime si unì alla proposta del  giornalista romano Antonio Villetti di inserire anche 
una mostra d’arte nel programma127. Di fatto, le iniziative artistiche dei GUF a partire 
dagli anni Trenta si erano moltiplicate in molte città universitarie e la proposta di 
Villetti si rivelò utile al fine di unire tutte quelle manifestazioni di arte regionale nei 
singoli GUF e dare vita ad «un’unica grandiosa Mostra d’arte a carattere nazionale»128. 
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 La formula del giuramento era uguale sia per i Littoriali della Cultura e dell’Arte maschili che per 
quelli femminili; essa veniva pronunciata solennemente dai goliardi e dalle universitarie in presenza dei 
gerarchi di rappresentanza alla cerimonia inaugurale dell’evento. 
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 Cfr. G. LAZZARI, I Littoriali della…, p. 12. 
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  Atti del Pnf, a. XI e. f. (29 ottobre 1932 – 28 ottobre 1933), F.lli Palombi Editori, Roma, s. d., p. 64. 
126
 La commissione era presieduta da Santi Romano ed era composta da Giuseppe Bottai e Gino Arias per 
il Ministero dell’Educazione nazionale, da Salvatore Gatto in rappresentanza dei GUF e dai 
rappresentanti delle tredici Confederazioni; Cfr. Atti del Pnf, a. XI e. f. (29 ottobre 1933), Palombi, Roma 
1933. 
127
 L’articolo di Villetti, a cui La Rovere fa riferimento è: A. VILLETTI, Una mostra nazionale 
universitaria dell’arte, in «Gioventù fascista», 1 agosto 1933. 
128
 Ibidem. 
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Fu così che l’anno successivo si celebrarono i primi Littoriali della Cultura arricchiti 
nella loro formula dall’inserimento di una rassegna artistica.  
L’idea dei Littoriali viene unanimemente attribuita a Giovanni Bottai, anche se di 
fondamentale importanza si rivelò la figura di Alessandro Pavolini, segretario della 
Federazione fiorentina dei fasci di combattimento che si interessò a rendere il 
programma della manifestazione universitaria più completo, prevedendo per la maggior 
parte delle materie il tema libero
129
. Giovanni Lazzari osserva che in un articolo di 
Vittorio Zincone del 1947 viene individuato in Alessandro Pavolini l’ideatore della 
formula dei Littoriali della cultura, mentre Giorgio Bocca, che scrive in Storie d’Italia 
nella guerra fascista (1940-1943), ne identifica in Bottai il vero promotore
130
.  Fatto sta, 
che sin dalla prima edizione i Littoriali si rivelarono un gran successo. Si svolsero per la 
prima volta nel 1934 e non a caso nel capoluogo toscano. L’aria che si respirava tra i 
goliardi riuniti a Firenze era viva, colta e libera in questa città «giovanissima tra le 
antiche città italiane» dove «la tradizione è sicuro e ponderato senso del nuovo»
131
; 
potremmo dare un’idea del contesto fiorentino dei primi Littoriali citando le parole di 
Grimaldi:  
«Firenze era allora certamente la città più colta d’Italia, il che significa la città meno 
fascista, più critica, e dove il fascismo era comunque meno ortodosso, più 
“selvaggio”»
132
.  
Per la composizione delle commissioni giudicanti furono chiamati Giuseppe Bottai per 
il convegno di dottrina fascista, Enrico Fermi per il convegno di studi scientifici, 
Roberto Longhi e Ugo Ojetti per il convegno di critica artistica, Ardengo Soffici per la 
sezione di pittura, Marcello Piacentini per l’architettura, Anton Giulio Bragaglia per la 
scenografia, Giuseppe Ungaretti per il concorso di poesia, Massimo Bontempelli per il 
concorso di prosa, Corrado Pavolini per il convegno di critica cinematografica, Alfredo 
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 A Pavolini si deve anche la creazione della rivista “I Littoriali della Cultura e dell’Arte”, mensile 
diretto dallo stesso e condiretto da Giulio Ginnasi, segretario del GUF di Firenze, con l’intento di dare 
maggiore risonanza all’evento. La rivista venne pubblicata a partire dal mese di dicembre del 1933. Per 
un approfondimento sulla personalità di Alessandro Pavolini rimando a: A. PETACCO, Pavolini. 
L’ultima raffica di Salò, Rizzoli, Milano 1982. 
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 G. LAZZARI, I Littoriali della…, pp. 18 – 19; gli scritti di Zincone e Bocca citati da Lazzari sono: 
VITTORIO ZINCONE, Brevi memorie di un littore, in “Risorgimento Liberale”,  13 aprile 1947; 
GIORGIO BOCCA, Storia d’Italia nella guerra fascista (1940-1943), Bari 1973. Sempre a Pavolini si 
deve la creazione della rivista “I Littoriali della Cultura e dell’Arte”, mensile diretto dallo stesso e 
coNdiretto da Giulio Ginnasi, segretario del GUF di Firenze, con l’intento di dare maggiore risonanza 
all’evento. La rivista venne pubblicata a partire dal mese di dicembre del 1933. 
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 Ivi, p. 91; cit. GIUSEPPE BOTTAI, Note ai Littoriali, in “Critica Fascista”, 15 maggio 1934. 
132
 Cit. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo romano…, p. 91. 
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Casella per la musica.
133
 All’inaugurazione delle gare e della Mostra d’arte, del 22 
aprile 1934, presenziò il segretario del partito, Achille Starace, insieme alle principali 
personalità locali tra cui il rettore dell’università di Firenze e il segretario Pavolini. 
L’esposizione artistica venne ospitata al parterre di San Gallo, restaurato appositamente 
per l’evento, che raccolse:   
«quattrocentocinquanta opere di pittura, duecentocinquantotto di scultura, 
duecentonovantasei disegni in bianco e nero, centosette disegni plastici, quarantadue 
scenografie e bozzetti, sessantuno saggi di arte pubblicitaria, e ben novecento 
fotografie»
134
. 
A tutti i convegni assistette Bottai in persona. Durante le esposizioni dei temi 
riguardanti le arti – cinema, teatro, musica, architettura – emerse che queste discipline, 
proprio per il loro linguaggio espressivo, riuscivano a sfuggire con più facilità alle 
regole della propaganda; i convegni di critica letteraria e politica estera furono quelli più 
discussi e la Mostra d’arte ebbe un grande successo. Al concorso di critica d’arte 
Bologna si classificò al quinto posto con Carlo Savoia, l’autore dell’articolo pubblicato 
nel ’33 in occasione della II Mostra d’arte del GUF bolognese135. Ricordando le chiare 
parole di Savoia, inneggianti ad un’arte fascista veicolo di propaganda, ci connettiamo 
ai dibattiti sviluppatisi in occasione del convegno di letteratura, il quale ebbe come 
argomento “Letteratura e arte nuova”. Anche in questa occasione emerse l’importanza 
del fine politico dell’arte, dell’esigenza di superare l’individualismo con il proposito di 
raggiungere una nuova «realtà collettiva» e di dare vita ad una sorta di «realismo 
corale»
136
. La classifica generale finale vide la vittoria del GUF di Firenze, a seguire 
quelli di Roma, Milano, Torino, Pisa, Napoli e Venezia. Il 29 aprile del 1934, a chiusura 
della prima edizione dei littoriali della cultura e dell’arte, Starace fece un discorso 
celebrativo ai vincitori e a tutti i GUF partecipanti, elogiando i giovani fascisti per la 
«coscienziosa preparazione e la perfetta disciplina».
137
 I commenti della stampa furono 
molto incoraggianti; “Il Popolo d’Italia” definì la manifestazione un evento 
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 Per l’elenco completo dei membri della commissione dei Littoriali della cultura e dell’arte fiorentini, 
vedere: Atti del P.N.F. 1934, pp. 58-100 ; cit. G. LAZZARI, I Littoriali della...., p. 47. 
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 Ivi, pp. 99 – 100. L’articolo citato dal Grimaldi e dalla Saba a cui si fa riferimento è: Le manifestazioni 
universitarie della Cultura e dell’Arte inaugurate a Roma dal Segretario del Partito, in “Il Popolo 
d’Italia”, 3 aprile 1934. 
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 C. SAVOIA, L’arte che vogliamo, in, L’Arte nel Fascismo…, Casa del Fascio, Bologna 1933, 
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 Le informazioni relative al convegno di critica letteraria ci sono fornite da Grimaldi che fa riferimento 
al seguente articolo: Letteratua e arte nuova, “Il Messaggero”, 26 aprile 193; cit. U. ALFASSIO 
GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo…, p. 98. 
137
 G. LAZZARI, I Littoriali della…, p. 23. 
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rivoluzionario per la cultura italiana, un’occasione per dare nuovo slancio alle arti138. 
Tale lettura non è però applicabile a tutte le edizioni dei Littoriali; infatti, gli 
avvenimenti che intercorsero tra l’edizione fiorentina del 1934 a quella bolognese del 
1940, ovvero negli anno dell’Impero fascista, furono notevolmente destabilizzanti – la 
guerra d’Africa inizia già nel 1935, seguono la guerra di Spagna, l’alleanza con la 
Germania nazista e infine la Seconda Guerra Mondiale – e determinarono una profonda 
evoluzione culturale nel paese
139
. Il grande successo riscosso dai Littoriali fiorentini 
indusse il PNF a perfezionare il programma della sua formula valorizzandone il 
carattere politico e circoscrivendo maggiormente i temi da trattare. Starace rilevò, 
terminato questa prima esperienza, anche la necessità di effettuare delle selezioni 
preliminari – i Prelittoriali – per tutti gli studenti che volessero prendere parte alla 
manifestazione, e pensò di coinvolgere anche i giovani operai, ovvero, tutti i giovani 
lavoratori non universitari. Questa iniziativa venne messa in pratica nella seconda 
edizione, ma per quanto si volesse sottolineare il carattere egualitario giovanile lo scarto 
culturale tra universitari e operai fu evidente.
140
  
L’anno successivo, a Roma, i Littoriali si svolsero seguendo un programma più rigido e 
meno flessibile rispetto a quello dell’anno precedente, che conferì a questa seconda 
edizione un carattere di maggiore solennità. La scelta di Roma come sede della 
manifestazione non fu casuale: l’ansia della conquista etiope e la proiezione verso l’idea 
del nuovo Impero fascista furono le componenti che caratterizzarono il sentimento 
collettivo di questa edizione; il mito della romanità da sempre esaltato dall’etica fascista 
fu pertanto amplificato. Oltre ad essere persino emessi dei francobolli commemorativi, 
sia alla sfilata dei partecipanti che all’apertura della mostra d’arte, intervenne il Duce in 
persona; la messa a punto della formula organizzativa avvenne dunque con l’edizione 
romana, sulla cui stregua vennero organizzate tutte le edizioni successive
141
. Alla 
mostra d’arte – alla quale presero parte questa volta anche gli artigiani – il risultato fu 
abbastanza conformistico; le opere che vennero esposte si legarono a temi realistici e 
attuali, al lavoro nei campi, alle sfilate fasciste, all’esaltazione dell’esercizio fisico e alla 
produzione dell’ingegno e delle braccia, ma anche alla maternità e alla famiglia. In 
questa edizione la libertà dei temi si ridusse: a partire dal 1935 i temi politici furono 
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 Cfr. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo…, p. 104. 
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 Ivi, p. 100. 
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 Per l’istituzione dei Littoriali del lavoro si dovrà attendere al 1936. 
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 Archivio Centrale dello Stato (ACS), Presidenza del Consiglio dei Ministri, 1934-1936, 14.3.270. 
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sempre imposti e non si uscì più al di fuori della retorica dell’Impero, della conquista, 
della missione, della razza, dell’autarchia142. Di contro venne incrementato il ventaglio 
tematico con l’introduzione di nuove discipline, come le organizzazioni politiche, gli 
studi militari e il giornalismo, che rientravano nell’intento di Starace  di accentuare il 
carattere politico delle gare. Basta leggere gli argomenti dei convegni per comprendere 
quanto fosse vincolante la presenza della politica in tutte le discipline, incluse quelle 
culturali; nella critica artistica il tema imposto fu “Le arti italiane in rapporto alla 
tradizione, alle correnti straniere, alle esigenze politiche del Fascismo”143, nella critica 
cinematografica “Cinema fascista”, nella critica letteraria “La letteratura politica in 
Italia nel XX Secolo”. Il tema libero fu riservato esclusivamente ai concorsi di poesia, 
composizione narrativa e di arte – pittura, scultura, bianco e nero, manifesto, 
scenografia. Questa libertà viene interpretata da alcuni come possibilità di evasione, da 
altri come implicito adeguamento alle direttive, come fu per il soggetto della Maternità 
nelle arti figurative, largamente trattato dai concorrenti come «omaggio probabilmente 
alla predicazione demografica del Regime»
144
. La critica artistica vide generare dibattiti 
che diedero sfogo ad un forte nazionalismo e alla conseguente critica contro l’arte 
moderna europea: numerose furono le invettive contro il cubismo e il surrealismo, che 
furono definite «assurde stramberie», ma altrettanto numerose quelle a sostegno delle 
stesse e in particolare dell’impressionismo e di Cézanne, quest’ultimo in particolare 
viene individuato come punto di svolta per la pittura moderna
145
. Di fondo emerse il 
nodo principale della questione, ovvero il rapporto tra arte e propaganda, che costituì il 
leitmotive anche del convegno di critica letteraria e cinematografica; alla fine prevalse 
una posizione di equilibrio
146
. Singolare fu l’esito del convegno di critica 
cinematografica che non vide alcun Littore: l’argomento del cinema fascista, agli occhi 
della giuria, non trovò degno sviluppo e per tale motivo il premio non venne assegnato; 
“Il Bo” commenta: «Non esiste Littore perché non esiste cinema fascista»147.  
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 Cfr. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo…, pp. 106 – 107. 
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 La classifica finale relativa al convegno di critica artistica dei Littoriali dell’anno XIII fu la seguente: 
1) Collareta Pietro (Genova); 2) Tomei Pietro (Roma) ; 3) Calamandrei Francesco (Firenze) ; 4) Crippa 
Riccardo (Milano) ; 5) Della Corte Francesco (Torino) ; 6) Messina Giuseppe (Catania) ; 7) Lanzillo 
Giorgio (Milano); 8) Peyrot Arturo (Roma); Cfr. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura 
a passo…, p. 205.  
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 Ivi, p. 108. 
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 Il resoconto sul convegno di critica artistica e i dibattiti generati intorno all’argomento del medesimo 
viene ricavato dall’articolo: Littoriali, “Il Bo”, a. I, n. 6, 1° maggio 1935. 
146
 Ibidem. 
147
 Sebbene al convegno di critica cinematografica non viene premiato alcun Littore, il primo nome 
segnalato tra i migliori goliardi partecipanti è quello di Alberto Lattuada; Cfr. Bilancio dei Littoriali, “Il 
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Nel 1936 fu la volta di Venezia. Questi Littoriali vennero fatti partire in anticipo nel 
mese di febbraio, a causa della spedizione etiope, e non occuparono nella stampa 
l’ampio spazio che ebbero l’anno precedente: la guerra di Etiopia fu l’argomento 
principale delle testate giornalistiche.
148
 Nonostante la minore risonanza i Littoriali 
veneziani si svolsero seguendo il programma consueto; i temi imposti dei convegni 
furono ancora una volta a carattere politico e attuale, generici ma concernenti la guerra, 
l’economia e la politica estera. Per la critica letteraria l’argomento fu “L’Oltremare 
nella letteratura italiana” e i partecipanti portarono la riflessione sul più ampio problema 
del rapporto tra arte e politica; per la critica cinematografica “Il Cinema come 
documento della civiltà di un popolo”; mentre per il concorso di Manifesto furono 
richieste tre illustrazioni del Diario di Guerra di Mussolini
149
. Interessante fu la 
relazione presentata al convegno di arti figurative dal littore Francesco Tropeano
150
, 
studenete del GUF di Pisa, che espose la sua disquisizione critica intorno alla questione 
di «italianità» e tradizione nell’arte. Partendo dalle parole di Carlo Vossler che invitano 
i giovani ad accostarsi alla tradizione nazionale, Tropeano costruisce il proprio discorso 
ragionando sulle correnti artistiche diffuse tra il XIX e i primi anni del XX secolo, 
muovendo una critica contro le temporanee tendenze stilistiche e sostenendo una 
visione dell’arte «sincera, disinteressata e personale»151: 
«E richiamo alla italianità significa questo: abbandono di mode futili e passeggere, di 
motivi facili e docilmente orecchiabili, invito a una visione sincera disinteressata e 
personale, al riconoscimento della responsabilità della tradizione nostra: cioè 
                                                                                                                                                                          
Bo”, a. II, n. 6, 1° maggio 1935. La classifica relativa al convegno di Critica cinematografica dei Littoriali 
dell’anno XIII fu la seguente: Nessun «littore»; primi ex-aequo: Lattuada Alberto (Milano); Manzari 
Nicola (Roma); Fontana Enrico (Venezia); 4) Spaccarelli Giorgio (Roma); 5) Mai Giorgio (Bologna); 6) 
Mattia Ettore (Messina); 7) Gianni Angelo (Pisa); Papini Italo (Bologna); Cfr. U. ALFASSIO 
GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo…, p. 204.  
148
 Già dal 3 ottobre 1935 la guerra era stata dichiarata dal Regno d’Italia all’Impero etiope, e si sarebbe 
conclusa poi il 9 maggio 1936 con la vittoria dell’Italia e la proclamazione a imperatore di Etiopia di 
Vittorio Emanuele III. 
149
 BENITO MUSSOLINI, Il mio diario di guerra (1915 – 1917), P.N.F., Roma 1923; si tratta di una 
raccolta di quindici lettere scritte da Benito Mussolini tra il 1915 e il 1917 sul fronte; queste furono 
pubblicate per la prima volta su “Il Popolo d’Italia” tra il dicembre 1915 e il marzo 1917 e raccontano 
alcuni momenti della vita di trincea durante il primo conflitto mondiale. 
150
 L’elenco dei primi dieci nomi classificati al convegno di arti figurative dei Littoriali della Cultura e 
dell’Arte dell’anno XIV fu la seguente: 1) Tropeano Francesco (Pisa); 2) Sala Giuseppe (Palermo); 3) 
Zuffellatto Arrigo (Milano); 4) Collareta Pietro (Genova); 5) Armodiga Franco (Roma); 6) Campagnola 
Natale (Pisa); 7) Di Carpegna Nolfo (Roma); 8) Crippa Riccardo (Milano); 9) Lanza Tullio (Napoli); 10) 
Chierici Umberto (Napoli); Cfr. U. Grimaldi, M. Saba, Cultura a passo…, p. 208. 
151
 A sostegno della sua idea di arte sincera e personale, Tropeano richiama l’esempio di Amedeo 
Modigliani che, al pari di Pablo Picasso, compie una ricerca artistica che parte dalla propria tradizione e si 
sviluppa verso una visione totalmente originale. La relazione presentata dal littore di arti figurative è 
riportata in: G. LAZZARI, I Littoriali della…, pp. 123 – 127. 
44 
 
rinnovamento morale, di cui l’opera sarà espressione esatta; resa fedele dell’intimo 
linguaggio dell’artista»152. 
  I commenti a questi Littoriali furono scarsi, ma specialmente tra i giornali universitari, 
emerse la critica nei confronti della commissione in quanto formata da personaggi noti e 
ormai affermati nel campo delle arti e delle scienze, facenti ormai parte di quella 
generazione di «insigni vegliardi» chiusi nelle loro certezze e lontani dai giovani e dalle 
loro idee
153
. Sempre tra i commenti a questi Littoriali emerge molto il problema della 
compenetrazione della politica nell’arte; di particolare interesse è un articolo pubblicato 
su “Roma Fascista” nel quale viene ammesso che il fattore politico è ormai penetrato 
fortemente nella cultura e nell’arte mirando ai giovani con l’intento di agire sulla 
produttività degli studenti per ottenere una «sincera espressione del nuovo spirito» e 
non una semplice «sviolinatura» retorica
154
. Giancarlo Vigorelli, in un articolo 
pubblicato su “Libro e Moschetto”, tra i commenti alle varie disquisizioni letterarie 
esposte al convegno di critica letteraria, a proposito di tale questione scrive che «la 
soluzione schietta fu: inserire, aiutare la politica nell’arte, la vita nell’arte. Unire, non 
però mai confondere. L’arte non ammette sottomissioni, non è un documento»155. Alla 
mostra d’arte veneziana, ospitata nel palazzo della Biennale, tra i vari dipinti vennero 
esposti anche bassorilievi e statue rappresentati scene di vita familiare e di lavoro nei 
campi. Leonardo Sinisgalli elogia tutti quei giovani partecipanti che si ispirarono al 
linguaggio di Carrà, De Chirico e Sironi e che uscirono dalla monotonia grigia del 
decorativismo intellettuale
156
. Il primo premio del concorso di pittura venne vinto 
dall’emiliano Pompilio Mandelli con il dipinto Le madri; l’artista emiliano oltre ad 
ottenere il titolo di Littore in pittura ottenne anche il diritto di esporre alla successiva 
Biennale d’Arte veneziana157. 
Toccò al GUF di Napoli il compito di organizzare la quarta edizione delle gare 
universitarie, che si svolsero durante la primavera del 1937. Questa volta non fu la 
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 Ibidem. 
153
 Qui il riferimento è ad un articolo citato dal Grimaldi pubblicato su “Roma Fascista”, 20 febbraio 
1936; Cfr. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo…, p. 100. 
154
 Ivi,p. 117. 
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 GIANCARLO VIGORELLI, Convegno di Critica letteraria, in “Libro e Moschetto”, 7 marzo 1936. 
156
 LEONARDO SINISGALLI, Stile aderente alla realtà fascista, in “L’Illustrazione Italiana”, a. LXIII, 
n. 9, 1° marzo 1936. 
157
 Il dipinto premiato, dal titolo “Le madri”, si ispira stilisticamente a Carlo Carrà che non a caso proprio 
quell’anno faceva parte della commissione. Dopo la vittoria del ’36 Mandelli espose le proprie opere a 
nove Biennali d’arte veneziane; Cfr. U. ZANETTI, Pompilio Mandelli. Appunti per una biografia, in: 
CASTAGNOLI PIER GIOVANNI (a cura di), Pompilio Mandelli. Antologica, Grafis, Bologna 1995. 
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guerra d’Africa ad occupare le prime pagine dei periodici, ma l’intervento italiano in 
Spagna; ciò non tolse però spazio alle competizioni universitarie, che si svolsero in un 
clima generale di resurrezione imperiale. Appunto Clima d’Impero fu il titolo 
dell’editoriale di “Roma Fascista” dedicato ai Littoriali napoletani in fase di apertura158. 
In questo contesto il motto «libro e moschetto» calzò perfettamente con l’ideale fascista 
di giovane al servizio del duce in qualità di studente e di soldato:  
«Fra la massa goliardica italiana, che non disdegna il libro proprio perché sa anche 
imbracciare solidamente il moschetto, si va affermando ogni giorno di più il nuovo tipo 
dell’italiano di Mussolini, che è spirito e forza, muscoli e intelletto159». 
Starace e Bottai presenziarono all’inaugurazione della Mostra d’arte a Napoli, che si 
tenne a Castelnuovo. Il soggetto per i concorsi di pittura, scultura e fotografia artistica 
venne lasciato libero, lo stesso si decise per il concorso di poesia, mentre per tutti i 
convegni si mantenne il consueto tema imposto. La novità di questa edizione consistette 
nell’inaugurare ogni ciclo di convegni con una relazione esposta dal littore vincitore 
dell’edizione precedente. Al convegno di critica d’arte, dove il tema fissato fu “L’arte 
italiana al principio del XX secolo”, venne premiato come Littore il veneziano Luigi 
Scarpa; la sua relazione esaltava l’importanza della grande arte francese, da Delacroix a 
Van Gogh, da Gauguin a Cezanne, sostenendo che essa fosse la base fondamentale per 
la cultura figurativa moderna dei giovani artisti italiani contemporanei. Allo stesso 
convegno si qualificarono rispettivamente al secondo e al terzo posto Renato Guttuso e 
Raffaele De Grada, mentre Antonello Trombadori solo all’ottavo160.  
Il clima politico che caratterizzò il periodo che intercorse tra la fine dei littoriali 
napoletani e l’inizio dell’edizione palermitana fu assai complesso. Il partito stava 
iniziando a perdere consensi da parte dei giovani; dopo la guerra Etiope, l’intervento in 
Spagna e il permesso dato ad Hitler per l’annessione dell’Austria, stavano iniziando a 
formarsi gruppi giovanili spontanei, da quello attorno a Zangrandi a veri e propri gruppi 
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 Cfr. G. LAZZARI, I Littoriali della Cultura…, p. 33. 
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 Cit. “Il Popolo d’Italia”, 2 aprile 1937, p.3; Ibidem. 
160
 La classifica completa relativa al convegno di arti figurative dei Littoriali della Cultura e dell’Arte 
dell’anno XV è la seguente: 1) Scarpa Luigi (Venezia); 2) Guttuso Renato (Palermo); 3) De Grada 
Raffaele (Milano); 4) Collareta Pietro (Genova); 5) Piacentini Michelangelo (Roma); 6) Manfredi 
Gabriele (Torino); 7) Campagnola Natale (Pisa); 8) Trombadori Antonello (Roma); 9) Voglino Domenico 
(Genova); 10) Del Prete Pasquale (Bari); da U. GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a passo 
Romano…, p. 127. 
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antifascisti
161
. In questo contesto vennero inaugurati i Littoriali del 1938 a Palermo. La 
novità di questa edizione fu l’inserimento del convegno di politica educativa, avente per 
tema “I problemi della scuola nel rinnovato clima della Nazione”162; tutte le materie di 
concorsi mantennero il regolare tema imposto e anche i concorsi a carattere artistico, 
sebbene avessero conservato il soggetto libero, furono tenuti sotto libertà vigilata. I 
convegni vennero ospitati al Palazzo Reale, mentre la mostra d’arte, che venne 
inaugurata da Bottai, ebbe come sede «degnissima» quella delle «grandiose sale del 
Teatro Massimo»
163
. Qui, tra i concorrenti dei vari GUF italiani, espose anche il 
giovane Guttuso, con l’opera Fucilazione in campagna164. Il convegno di critica d’arte 
ebbe il seguente tema: “Un’arte fascista che derivi i suoi motivi e la sua essenza dalla 
grande tradizione italiana”. A questo convegno partecipò anche Antonello Trombadori 
– che si classificò nono – mentre il primo premio venne assegnato ad Enrico Scerrino, 
del GUF di Palermo e il secondo a Pier Emilio Gennarini, del GUF di Milano
165
. 
Proprio il convegno di Arti Figurative, insieme ai convegni di letteratura e di politica 
educativa, viene ricordato come tra i più irrequieti dell’edizione dei Littoriali del ’38. Fu 
il secondo classificato al convegno di critica artistica, Pier Emilio Gennarini, a scriverne 
un resoconto, sostenendo che la scelta di un tale tema che mise a confronto l’arte del 
passato con quella contemporanea, fece scatenare un acceso dibattito tra un gruppo di 
partecipanti e la commissione
166
. Quello che si venne a creare fu una vera e propria 
spaccatura tra giovani e anziani. Il nocciolo della questione vide la contrapposizione 
della tradizione naturalistica ai nuovi orientamenti artistici dei giovani, e Gennarini si 
pone contro chi sostiene un ritorno al passato: 
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 Ivi, pp. 132-133. 
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 L’introduzione di questa nuova materia è giustificabile all’interno del contesto Italiano di quegli anni: 
già dal 1937 era nato il Ministero della Cultura Popolare, nel marzo del 1938 era stato approvato il nuovo 
Statuto del PNF; la Carta della Scuola di Bottai entrerà in vigore a partire dall’anno successivo. 
163
 Regia Università degli Studi di Palermo, Annuario Accademico, Anno 1938 – 1939 (XVI), p. 29. 
164
 Azzardiamo qui un’ipotesi sul soggetto scelto da Renato Guttuso, che potrebbe aver rappresentato un 
tentativo velato di polemica anti-bellica riconnettendosi alla famosa “Fucilazione del 3 maggio” di Goya 
e quindi all’intervento italiano in Spagna. 
165
 La classifica completa relativa al convegno di critica artistica dei Littoriali della Cultura e dell’Arte 
dell’anno XVI fu la seguente: 1) Scerrino Enrico (Palermo); 2) Gennarini Pier Emilio (Milano); 3) 
Grossato Lucio (Padova);  4) Biral Bruno (Venezia);  5) Manfredi Gabriele (Torino);  6) Voglino 
Domenico Oreste (Genova);  7) Campagnola Natale (Pisa); 8) Lattes Franco (Firenze);  9) Trombadori 
Antonello (Roma); 10) Del Prete Pasquale (Bari). Segnalati: Malnate Franco (Ferrara); Basile Giuseppe 
(Palermo); Morosini Duilio (Milano).  
166
 Di questo convegno abbiamo due articoli di Pier Emilio Gennarini: PIER EMILIO GENNARINI, 
Convegno di Arti Figurative, in “Corrente”, a. I, n. 8, 15 magggio 1938 – XVI, p. 6; P. E. 
GENNARINNI, Il Convegno di Arti Figurative, in I Littoriali dell’anno XVI, Roma 1938, pp. 27-28. 
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«Così pure quando si afferma che il «verismo» è stata la sigla della pittura italiana, si 
deve rispondere semplicemente che non è vero. I Fiamminghi hanno fatto, di questa 
ricerca naturalistica, il centro del loro problema. Dopo queste nostalgiche 
recriminazioni, i grandi artisti italiani del passato, sono invocati come numi tutelari, 
che, solo colla loro apparizione, dovrebbero salvare la barca pericolante della cultura 
italiana»
167
. 
Il cronista prosegue adottando la metafora bellica per spiegare il senso di tale dibattito: 
paragona questa contrapposizione di idee ad una battaglia, nella quale tutti i combattenti 
che si raccolgono sotto la bandiera della tradizione vengono equiparati a soldati che 
combattono una «crociata contro l’arte moderna»168: 
«Si vuole dunque intendere la tradizione, non come una posizione dello spirito che, pur 
attraverso lenti moti, conserva una sua unità, elaborando e rinnovando il proprio stile e 
la propria sensibilità, ma come una specie di scacchiera dove i pezzi hanno una loro 
rigorosa sistemazione, un ordine prestabilito. La bandiera sotto cui si raccolgono i 
paladini di quest’idea è quella della crociata contro l’arte moderna, accusata ancora una 
volta di tradimento e di poco ossequio verso le glorie del passato. Sennonché i giovani, 
prima ancora che per il loro senso artistico, aborrano da una posizione del genere, 
proprio per la loro sensibilità politica. Essi pensano che una equivalenza artistica della 
Rivoluzione delle Camicie Nere non possa essere ricercata che in un’azione 
equilibratrice, si, ma nettamente d’avanguardia. Vogliono quindi che l’arte 
contemporanea sia accettata nel suo travaglio costruttivo e che non sia giudicata in quel 
modo grossolano e pedestre che accomuna gli artisti che lavorano con chiari obiettivi e 
con senso della responsabilità storica con altri le cui tendenze sono per un’arte fatta di 
pura sensibilità»
169
.   
L’edizione del 1939 si svolse a Trieste dal 30 marzo al 6 aprile: i Littoriali della cultura 
e dell’arte compivano allora il sesto anno e per la prima volta aprivano le porte anche 
alle donne
170
.  L’atmosfera che si respirava a Trieste durante i Littoriali era «vibrante» 
ed «entusiasmante», l’intelligenza viva dei goliardi era stimolata anche dalla novità 
della presenza femminile, come scrisse Agostino Nasti su “Critica Fascista”: 
«quest’anno c’era un nuovo elemento, eminentemente potenziatore di una simile 
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 P. E. GENNARINI, Il Convegno di Arti Figurative, in I Littoriali dell’anno XVI, pp. 27-28. 
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 Ivi. p. 28. 
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 Ibidem.  
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 Negli stessi giorni ma in sedi separate. Cfr. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS SABA, Cultura a 
passo…, p. 148. 
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atmosfera: la grazia delle studentesse partecipanti ai Littoriali femminili»
171
.  Fu una 
grande occasione per le giovani littrici, e alla Mostra d’arte, svoltasi alla Stazione 
Marittima, i partecipanti erano 856, di cui 628 uomini e 228 donne. I soggetti della 
Mostra furono abbastanza conformisti: i dipinti e le sculture rappresentarono ancora una 
volta maternità, lavoratori, giovani balilla e atleti. Un articolo di Giorgio Labò, 
pubblicato su “Corrente”, recensisce dettagliatamente la Mostra, iniziando dalla positiva 
valutazione dell’allestimento e della disposizione delle 430 opere, posizionate «con 
gusto e signorilità degni della Biennale o della Quadriennale» all’interno delle sale della 
Stazione Marittima di Trieste
172
; ma subito dopo il promettente preambolo sferza la 
critica: 
«Tra tanti giovani, in teoria tutti giovani che non abbiano superato i 28 anni, non se ne 
trovano più di cinque o sei che si siano volti con animo franco ed intelligenza lucida a 
risolvere in modo sentito e personale i nuovi problemi della pittura.
173
»  
Labò prosegue asserendo che la maggior parte di questi giovani aspiranti artisti è 
composta da «orecchianti», ovvero imitatori di stile «che firmano come opera loro il 
frutto della lezione di un maestro»
174
.  Tra i “salvabili” compaiono i nomi di Bruno 
Cassinari – Littore per la pittura – Bartolomeo Buttori, Elio Randazzo, Arnoldo 
Ciarrocchi, Bassano Vaccarini, Ernesto Zennari, Antonio Ferro, Giocondo Faggioni; 
nell’affresco invece, dopo aver elogiato tutte quelle opere che cercano un compromesso 
tra Masaccio e Carrà, Piero della Francesca e Achille Funi, menziona solo il nome di 
Carlo Alberto Severa e la sua opera L’offerta, che si ispira al Quattrocento toscano. Per 
le concorrenti femminili Labò spende poche parole: Bruna Gasparini e Elena Campiello 
sono le sole due studentesse menzionate con convinzione, la prima per il suo 
accostamento a Mafai, la seconda per il suo ispirarsi all’impressionismo di De Pisis.  
Sempre a proposito delle opere esposte dalle universitarie, un articolo pubblicato sul 
giornale triestino “Il piccolo” fornisce un’interessante osservazione che ci informa sul 
livello artistico complessivo delle prove in gara:  
«Certamente talune di queste opere, per la bravura, meriterebbero  di essere considerate 
maschie […] In altre opere c’è la gentilezza, la serietà amorevole dello spirito 
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 Cfr. A. NASTI, Orientamenti dei giovani, in “Critica Fascista”, a. XVII, n. 12, 15 aprile 1939 – XVII, 
p. 185-186. 
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 Cfr. GIORGIO LABÒ, La pittura ai Littoriali dell’anno XVII, in “Corrente”, a. II, n. 9, 15 maggio 
1939 – XVII, p. 6. 
173
 Ibidem.  
174
 Ibidem. 
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femminile, e queste ben si fondono nell’atmosfera illeggiadrita che si respira, al termine 
della Mostra, nelle sale e salette dove arredatrici ispirate hanno esposto le loro idee di 
linea, di associati toni, di gioco di materiali, su le belle stanze che possono crearsi nelle 
case e sui vari modi in cui una donna può essere ben vestita. Giacchè una donna ben 
vestita è sempre un’opera d’arte»175. 
Da queste poche righe si evince che, pur emergendo l’elemento femminile per la prima 
volta all’interno della manifestazione culturale giovanile per eccellenza, e pur avendo 
avuto discreta risonanza e critica globalmente positiva, l’inserimento della donna ai 
Littoriali della cultura dell’arte viene visto con velata ironia e diffidenza. La poca 
fiducia verso la figura della donna emancipata è giustificabile all’interno di un contesto 
che vede ancora le Università come un mondo tutto maschile e borghese, come 
maschile e borghese è la goliardia.
176
 I temi dei convegni furono condizionati dai recenti 
decreti antisemiti del settembre 1938 e dal conseguente avvicinamento del paese alla 
Germania di Hitler
177
: la tematica razziale fu presente in quasi tutte le materie dei 
convegni e dei concorsi. La scelta di avviarsi alla politica antiebraica fu per l’Italia 
necessaria e consapevole; il razzismo antisemita a partire dal ’38 si tradusse in norme 
capillari che ebbero un effetto diretto su tutto il territorio italiano. Il ministro Bottai 
attuò un’accanita politica educativa antiebraica, conservando largo spazio editoriale alle 
tematiche razziali in “Critica Fascista” e “Primato”178. Nei Littoriali della Cultura e 
dell’Arte di quell’anno tutte le materie oggetto di convegni e di concorsi vennero 
influenzate dalla recente emanazione delle leggi razziali; vennero inserite anche nuove 
discipline ad hoc, tra cui un concorso per una monografia a carattere razziale avente 
come tema il seguente: “Formazione e caratteri biologici fondamentali della razza 
italiana”, oltre al concorso per una monografia a carattere demografico avente per titolo 
“Il nucleo familiare in relazione alla politica razzista”; anche la altre materie ne vennero 
influenzate, come ad esempio la tematica del concorso per il manifesto intitolandosi “La 
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 Alla Mostra dei Littoriali, in “Il Piccolo”, 28 marzo 1939; cit. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS 
SABA, Cultura a passo…, p. 149. 
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 Per rendere meglio l’idea diffusa tra i goliardi nei confronti delle universitarie potrebbe essere utile 
riportare un curioso ritornello diffuso e cantato tra gli studenti del tempo: «Noi non vogliamo donne/ 
All’università/ Ma le vogliamo nude/ Distese sul sofà»; Cit. U. ALFASSIO GRIMALDI, M. ADDIS 
SABA, Cultura a passo..., p.146. 
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 Per maggiori approfondimenti sulla posizione antiebraica della politica fascista rimando al testo di 
Collotti, che raccoglie al suo interno la bibliografia più aggiornata sul tema del razzismo in Italia: ENZO 
COLLOTTI, Il fascismo e gli ebrei. Le leggi razziali in Italia, Laterza, Roma-Bari 2003. 
178
 Cfr. S. DURANTI, Lo spirito gregario…, p. 310. 
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politica della razza”179.  Il resoconto complessivo dei convegni fu positivo, nonostante i 
partecipanti non si fossero distinti particolarmente per la loro preparazione sui temi 
richiesti: 
«La preparazione dei partecipanti ai Littoriali è, in complesso, buona. Poiché si vuole 
che essi mostrino un orientamento giusto piuttosto che una conoscenza minutamente 
approfondita degli argomenti proposti, non è da pretendere di più da essi»
180
. 
Sembra che la retorica e le disquisizioni filosofiche abbondarono tra le relazioni degli 
studenti, non solo per la scarsa preparazione teorica, ma anche per la difficoltà da parte 
degli stessi ad approcciarsi all’argomento antisemita; sembra che per tale ragione la 
maggior parte delle discussioni si sviluppò sul piano filosofico
181
. 
Anche il contesto dei penultimi Littoriali della Cultura e dell’Arte si orientò dunque 
verso la nuova direttrice politica filotedesca; poco più di un anno dopo, l’entrata in 
guerra dell’Italia al fianco della Germania avrebbe segnato l’inizio di un percorso 
tortuoso ed inevitabilmente letale per la politica fascista. L’ultima edizione bolognese, 
quella conclusiva, rappresentò l’epilogo della politica culturale fascista per i giovani. 
Con la nostra entrata nel conflitto mondiale i Littoriali furono sospesi. Solo 
successivamente furono sostituiti da convegni interuniversitari, meno completi, ed 
anche meno ricchi di presenze
182
.  
 
2. Bologna 1940: gli ultimi Littoriali maschili della Cultura e dell’Arte 
I Littoriali dell’anno XVIII ebbero luogo a Bologna, dal 25 aprile al 3 maggio 1940. Si 
trattò dell’ultima edizione maschile dei Littoriali della Cultura e dell’Arte della storia 
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 Cfr. G. Lazzari, I Littoriali della…, pp. 42-43. 
180
 A. NASTI, Orientamento dei Giovani, in “Critica Fascista”, a. XVII, n. 12, 15 aprile 1939 – XVII, cit., 
pp. 185 – 186. 
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 Questa tendenza da parte degli studenti di infarcire di retorica le proprie relazioni è una tra le critiche 
velatamente sferzate dalla maggior parte degli articoli riguardanti i convegni dei Littoriali della Cultura e 
dell’Arte. Ad esempio, anche per i Littoriali del ’38 venne notato lo stesso orientamento verso un 
«sempre più fitto intrecciarsi della lotta ideologica con la dialettica internazionale»; Cfr. G. LONGO, 
Orientamenti della gioventù fascista, in Istituto Nazionale di Cultura Fascista (a cura di), I Littoriali 
dell’anno XVI, Roma 1938, pp. 5 – 10. 
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 Nel 1941, ad esempio, venne organizzato dal GUF di Roma  il Convegno Nazionale di Geopolitica 
Roma e tra tutte le relazioni venne premiata la monografia di Ugoberto Alfassio Grimaldi, che ebbe  
come centro di riflessione il problema del ruolo della cultura all’interno dello Stato fascista. Egli  incentrò 
il discorso sulla polemica tra il premio Bergamo, istituito da Bottai, e il premio Cremona, istituito  da 
Farinacci, schierandosi dalla parte di Bottai e sostenendo che la politica va vista in funzione della cultura 
e non viceversa. Cfr, M. ADDIS SABA, Gioventù Italiana del Littorio…, pp. 19 – 45. 
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del regime fascista: a partire dall’anno seguente il partito preferì infatti impiegare i 
giovani goliardi sul fronte
183
. Bologna «la dotta» rappresentò pertanto la settima ed 
ultima tappa del percorso di queste gare culturali che avevano avuto inizio nella “colta” 
Firenze. Bologna in verità aveva già celebrato una primissima versione dei Littoriali 
nell’anno X (1933), interamente dedicata all’architettura. Questi Littoriali 
dell’Architettura, che ebbero un discreto successo, vennero poi arricchiti con altre 
discipline e ampliati fino a costituire la formula finale di Littoriali della Cultura e 
dell’Arte. Adesso la capitale emiliana si ritrovava ad ospitare i camerati dei GUF 
italiani dopo ben otto anni, nella sede dello stadio del Littoriale, che si prestava alla 
perfezione per l’evento184. 
I Littoriali si erano ormai inseriti organicamente nella vita del Paese rientrando anche 
per l’anno XVIII tra le celebrazioni del Calendario del Regime185. Erano diventati il 
simbolo della produzione culturale fascista giovanile che, per dirla con le parole di 
Mezzasoma, altro non era che il frutto di un “travaglio interiore”: 
«La produzione culturale ed artistica non può non avere la impronta inconfondibile del 
momento in cui si estrinseca, e per prosperare e durare deve essere il risultato di un 
travaglio interiore che è dell’artista così come del suo popolo. A questi intendimenti si 
ispirano i Littoriali e a questi nobili scopi vanno riportati i risultati raggiunti».
186
 
La segreteria del GUF di Bologna quell’anno risultava ancora retta dal camerata Tullo 
Pacchioni, sebbene fosse stato chiamato alle armi e sostituito dal dott. Romolo Vigna in 
sua vece. Fu un anno importante e particolarmente produttivo per l’ateneo bolognese e 
ce lo dimostra il discorso fatto da Vigna all’inaugurazione dell’anno accademico 1940 – 
1941, nel quale sostiene che nell’anno XVIII il GUF ha «moltiplicato tutte le sue 
                                                          
183
 In occasione dei Littoriali bolognesi vennero indetti anche i Ludi universitari della Libia e dell’impero 
organizzati dai rispettivi GUF, da svolgersi a Tripoli e ad Addis Abeba. L’idea era quella di selezionare i 
littori di entrambe le manifestazioni da fare poi partecipare ai Littoriali italiani dello stesso anno, in 
qualità di rappresentanti del GUF della Libia e del GUF dell’Impero; Cfr. Partito Nazionale Fascista. 
Direttorio nazionale Gruppi fascisti universitari, circolare 18, 5 dicembre 1939, p. 7 in ACS, PNF, DN, 
SGUF, b. 12, fasc. 124 Littoriali cultura e arte Bologna a. XVIII. 
184
 I Littoriali della Cultura e dell’Arte hanno aperto la serie dei convegni e dei concorsi, in “Il Resto del 
Carlino”, 25 Aprile 1940 – XVIII, Bologna, p. 3. 
185
 ACS, Foglio d’Ordini, Calendario del Regime per l’anno XVIII, Ministero della Cultura Popolare, 
Gabinetto G.I.L., 1939-1940, 570.5. Il riferimento è al Foglio d’Ordini n. 238  emesso dal PNF al Palazzo 
Littorio di Roma (24 Agosto 1939 – XVIII).   
186
 Fernando Mezzasoma, presidente della commissione ordinatrice per questi Littoriali, comparve in 
prima pagina sulla rivista “L’Assalto” con queste parole, nel numero speciale dedicato ai Littoriali della 
Cultura e dell’Arte, proprio accanto al discorso pronunciato dal Segretario del P.N.F. Ettore Muti in 
apertura delle gare; F. MEZZASOMA, Significato del Littoriali, in “L’Assalto”, anno XXI – n. 26, 
Bologna, 26 Aprile XVIII – 1940, p. 1. 
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attività, culturali e sportive, ottenendo affermazioni e riconoscimenti di valore 
nazionale» 187:  
«L’attività dell’anno XVIII segna ancora un notevole progresso su quella dell’anno 
precedente e ne fa fede anche il fatto che al G.U.F. di Bologna è stata affidata la 
organizzazione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte, la più espressiva manifestazione 
della gioventù fascista»
188
. 
La buona riuscita dell’organizzazione dell’evento fu resa possibile non solo grazie alla 
laboriosità del GUF bolognese, ma anche grazie ai finanziamenti speciali elargiti ad hoc 
dal PNF per questa settima edizione. La richiesta di una somma di L. 50.000 era infatti 
già stata fatta il 5 febbraio 1940, dal capo dei servizi amministrativi Giovanni 
Montefusco, per la sola preparazione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte; 
l’autorizzazione per tale finanziamento arrivò il 9 marzo dello stesso anno,  dal 
Gabinetto della Presidenza del Consiglio dei Ministri 
189
(Fig. 1).  
Questa ultima edizione, siglata dal segno della Decima Legio, fu forse la più aderente al 
binomio del libro e moschetto. Furono “Littoriali di guerra” come più volte vennero 
definiti su “Libro e Moschetto”, anche per mezzo di illustrazioni per esaltarne la 
solennità del momento storico nel quale si stavano celebrando (Fig. 2). I concorsi e i 
convegni iniziarono il 25 aprile, ma il giuramento e l’inaugurazione della Mostra si 
svolsero il 27 aprile
190
. Il rito del giuramento ebbe connotazioni militari: tremila 
universitari si raccolsero davanti alla facciata della Torre Maratona dello stadio del 
Littoriale, in uno schieramento ben ordinato, attendendo il «Saluto al Duce» 
pronunciato dal segretario del partito Ettore Muti. Il segretario presenziò insieme al 
sottosegretario dell’Educazione Nazionale Del Giudice, al vice segretario del partito 
Mezzasoma, al colonnello Bondini e ad altre importanti cariche dello Stato. Muti, salito 
sul podio, pronunciò il saluto:  
«Bologna, universitaria e squadrista, che ha visto sorgere l’«Alma Mater Studiorum» ed 
ha dato il più grande sacrificio di sangue per la Causa della Rivoluzione, è doppiamente 
degna di accogliere i Littoriali della Cultura e dell’Arte di questo anno XVIII, mentre 
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 Regia Università di Bologna, Ammuario dell’anno accademico 1940 – 41 – XVIII, p. 100. Vedi 
Appendice, pp. 138 – 139. 
188
 Ibidem. 
189
 ACS, Presidenza del Consiglio dei Ministri, 1940, 14.3.662.  
190
 Il programma delle prove dei Littoriali maschili, in “Il Resto del Carlino”, 23 Aprile 1940 – XVIII, 
Bologna, p. 5. 
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l’Italia Fascista, le armi al piede, dà al mondo un fulgido esempio di serena fiducia nel 
proprio destino, dedicando la primavera alla festa della giovinezza. Oggi più che mai la 
formula mussoliniana del Libro e Moschetto, di cui i Littoriali sono l’espressione più 
completa, si rivela divinatrice delle necessità della Patria. 
Nelle competizioni che vi attendono, voi, camerati universitari, darete la conferma della 
maturità, della preparazione, della comprensione dei problemi dell’ora che caratterizza 
la gioventù del Littorio. 
Camerati goliardi! Salutate il Fondatore dell’Impero, suscitatore di tutti gli ardimenti ed 
artefice di ogni conquista, e promettetegli di emulare, oggi nei cimenti dello spirito, 
domani sui campi di battaglia, i camerati che vi hanno preceduto. Saluto al Duce!»
 191
 
Le «necessità della Patria» a cui il segretario federale fa riferimento sono direttamente 
connesse alla «formula mussoliniana del Libro e Moschetto»: la gioventù fascista non 
era solo richiamata in causa  per i doveri culturali, ma anche e soprattutto, per quelli 
politici, come, appunto, ribadì anche l’editoriale di “Critica Fascista” del 15 febbraio 
1940, il quale dichiarava che il partito si aspettava «una concreta precisazione dello 
stato d’animo delle nuove leve di fronte ai problemi dell’ora»192. Del resto era stato lo 
stesso Giuseppe Bottai a confermare più volte sulla stessa testata  l’importante ruolo 
culturale e politico che avevano assunto i Littoriali, fucina di futuri gerarchi del partito. 
Mentre la folla intonava un unanime «a noi!» di risposta al saluto, lo studente bolognese 
Adalberto Pacetti, littore in ingegneria dell’anno precedente, saliva sul carro armato per 
pronunciare la tipica formula del giuramento
193
. In occasione di questi Littoriali venne 
inserita una prova preliminare di tiro al segno; un articolo pubblicato su “Critica 
Fascista” il 15 ottobre 1939 rende note le ultime direttive del GUF, inclusa la decisione 
di inserire una prova sportiva nei Littoriali della Cultura e dell’Arte e una prova 
culturale nei Littoriali dello Sport
194
. La prova preliminare di tiro al segno fu imposta 
anche agli addetti alla cultura dei GUF universitari, come si può espressamente leggere 
dal Regolamento dei Littoriali della Cultura e dell’Arte per l’a. XVIII195. L’arma 
assegnata fu il moschetto, il bersaglio una sagoma di uomo, i colpi a disposizione sei e 
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Saluto della X Legio, in “L’Assalto”, a. XXI, n. 25, 26 Aprile 1940 – XVIII, Bologna, p. 1. 
192
 I Littoriali dell’Anno XVIII, in “Critica Fascista”, a. XVIII, n. 12, 15 Febbraio 1940 - XVIII, Roma. 
193
 Ibidem. 
194
 Le notizie di questo articolo sono ricavate da un rapporto tenuto dal segretario del partito agli addetti 
alla cultura del GUF di quell’anno. La prova sportiva da inserire nei Littoriali della Cultura e dell’Arte è 
quella del tiro al segno; cfr. G. A. LONGO, Orientamento dei GUF, in “Critica Fascista”, a. XVII, n. 24, 
15 ottobre 1939 – XVIII, pp. 381 – 382. 
195
 Cfr. Circolare n.18, Regolamento dei Littoriali maschili della Cultura e dell’Arte per l’Anno XVIII, in 
ACS, Segreteria Particolare del Duce, Carteggio Ordinario, 1939 – 1940, 550.017.  
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il tempo massimo trenta secondi; tutti i concorrenti che non riuscivano a superare quella 
prova venivano penalizzati con un punto a carico del GUF di appartenenza:  
«Abbiamo sempre affermato che il fascista universitario per essere veramente 
degno del tempo in cui vive, degno di militare nel Partito, degno di esprimere 
ogni qualsiasi idea, debba innanzi tutto essere una militare armato capace di 
difendere l’idea»196. 
La prova di tiro venne considerata un buon modo per iniziare le gare, e  l’impiego del 
moschetto come arma da tiro rendeva tale prova ancora più simbolica
197
. Le materie 
oggetto di convegni e concorsi furono molteplici e spaziarono dalla politica agli studi 
militari, dalle arti figurative alla musica e dalle scienze alla letteratura.
198
 Una circolare 
emessa dal Direttorio Nazionale del Partito il 5 dicembre 1939, già quattro mesi prima 
che la manifestazione avesse luogo, predispose gli argomenti precisi che avrebbe avuto 
ogni singolo convegno e concorso monografico, oltre al regolamento ufficiale 
dell’intero ciclo delle gare199. Nel foglio di disposizioni n. 116 emesso dal segretario del 
PNF, datato al 18 aprile a. XVIII, vengono resi noti i nomi di tutte le personalità 
richiamate da Muti in qualità di membri della commissione
200
. Solo per citarne alcuni: 
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 Saper sparare, in “Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 14, 27 gennaio 1940 – XVIII, p. 4. 
197
 «Un caricatore, si dirà, è poca cosa, infatti siamo d’accordo, però esso vuol dire molti caricatori sparsi 
quale allenamento per non sbagliare la mira alla prova obbligatoria; non solo, ma quel caricatore dovrà 
essere come un simbolo, poiché colui che torna appena appena dall’avere compiuta la prova di tiro al 
segno, ed inizia il suo dire al convegno oppure la discussione della monografia, od anche si pone  a 
suonare un pezzo di Boccherini o di Verdi, ebbene quel fascista universitario non potrà evitare, prima che 
la bocca inizi il suo dire o che le mani corrano sullo strumento, che il suo animo vibri, di una certezza, 
maturata e concretata: essere capace egli di colpire al petto ogni nemico della sua Patria»; Ibidem.  
198
 Ibidem. 
199
 Nello specifico, le materie dei convegni erano: politica, dottrina del fascismo, politica corporativa, 
politica coloniale, politica educativa, letteratura, arte, musica, teatro, cinema, radio, fisica, medicina, studi 
militari, storia; i concorsi erano invece finalizzati alla produzione di monografie/composizioni a carattere 
letterario, razziale, corporativo, demografico, coloniale, militare, giuridico, geografico, agrario, 
veterinario, giornalistico, narrativo, scultoreo, pittorico, del manifesto, del bianco e nero, poetico, 
musicale, teatrale e cinematografico; Cfr. Circolare n.18, Regolamento dei Littoriali maschili della 
Cultura e dell’Arte per l’Anno XVIII, in ACS, Segreteria Particolare del Duce – Carteggio Ordinario, 
1939 – 1940, 550.017. 
200
 Qui di seguito ricopiamo i nomi dei membri delle commissioni relative ai convegni e ai concorsi 
d’arte, resi noti dal  Foglio d’ordini 116 del 18 aprile XVIII; CONVEGNO D’ARTI FIGURATIVE: 
Brasini Armando, Guerrisi Michele, Pellati Francesco, Vechietti Giorgio, Tevarotto Mario; CONCORSO 
DI SCULTURA – BASSORILIEVO: Selva Attilio, Vecchi Ferruccio, Magelli Vittorio, Venturini Luigi, 
Amoroso Giovanni; CONCORSO DI SCULTURA – TUTTO PIENO: Maraini Antonio, D’Amore 
Benedetto, Morera Antonio, Rivalta Carlo, Valla Rito; CONCORSO DI PITTURA – AFFRESCO: 
Amato Orazio, Barillà Pietro, Conti Primo, Garelli Franco, Severa Carlo Alberto; CONCORSO DI 
PITTURA – QUADRO: Rosai Ottone, Ciardo Vincenzo, Dottori Gerardo, Moro Gino, Cassinari Bruno; 
CONCORSO DI BIANCO E NERO: Servolini Luigi, Angelini Pietro, Ascari Giuseppe, Peyrot Arturo, 
Nocentini Armando; CONCORSO DI SCENOGRAFIA: Oppo Cipriano Efisio, Angelini Giovanni, 
Bologna Domenico, Venturini Giorgio, Caizzi Ezio; CONCORSO PER MANIFESTO: Canevari Angelo, 
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per il convegno di Arti Figurative venne richiesta la presenza di Armando Brasini in 
qualità di presidente e di Mario Tevarotto come segretario, del concorso di bassorilievo 
Attilio Selva fu il presidente e tra i membri della commissione vi furono Ferruccio 
Vecchi e Luigi Venturini, per il concorso di scultura presenziò Rito Valla, per l’affresco 
Carlo Alberto Severa, mentre per il quadro Ottone Rosai insieme ad Arturo Peyrot e 
Armando Nocentini
201
. Nel corso della prima giornata vennero tenuti i concorsi di 
esecuzione corale, per orchestra d’archi e di direttore d’orchestra, oltre ai convegni di 
studi storici, di teatro e di arti figurative.  
Il convegno di arti figurative si svolse dunque nella prima giornata, la sede fu quella del 
Palazzo della Provincia ed ebbe come titolo il seguente: “Il contributo dell’arte 
all’educazione del popolo”202. Un articolo de “Il Resto del Carlino” fa una breve 
carrellata di alcune tra le relazioni più significative esposte durante il convegno; ad 
esempio: il goliardo Campagnola, del GUF di Pisa, definendo l’arte bella arte buona e 
quindi utile, concluse che il valore educativo di questa sta al di sopra di ogni 
valutazione critica dei canoni estetici e che l’arte di per se insegna ed educa il popolo; lo 
studente Melli, del GUF di Modena, invece ragionò sul concetto del ruolo pedagogico 
dell’artista, in quanto la manifestazione del proprio mondo interiore – etico, politico e 
religioso – manifestata attraverso peculiari canoni estetici ha un forte valore educativo; 
Busetto, del GUF di Padova,  distinguendo il processo genetico dell’arte in due 
momenti, uno critico e l’altro formale, esprime la teoria secondo la quale il valore 
educativo dell’arte si palesa quando il pubblico compie un’analisi prima formale e poi 
critica
203
. Su “Libro e Moschetto” vengono forniti alcuni spunti di riflessione intorno al 
tema sopra citato; la prima cosa che si osserva è che la maggior parte delle relazioni 
assume un carattere generico, teorico ed ottimistico. Si nota che la mancanza di un 
approccio concreto al tema è data dal fatto che il popolo viene quasi concepito come 
un’entità astratta, senza considerare che difficilmente la collettività riesce ad accostarsi 
all’arte contemporanea; in particolar modo, senza considerare quanto l’arte del tempo – 
specialmente quella dei giovani – fosse incompresa dalle masse204. La commissione 
                                                                                                                                                                          
Chiaudrero Domenico, De Rosa Loris, Mancioli Ottorino, Palazzetti Idalgo ; Cfr. Atti del P.N.F. 29 
Ottobre – 28 Ottobre Anno XVIII – E.F., vol IX – II, Bologna 1940, pp. 318 – 321.  
201
  Ibidem. 
202
 I Littoriali della Cultura e dell’Arte hanno aperto la serie dei convegni e dei concorsi, in “Il Resto del 
Carlino”, 25 Aprile 1940 – XVIII, p. 3. 
203
 Il Resto del Carlino, , 26 Aprile 1940 – XVIII, Bologna, p. 3.  
204
 «In un’indagine condotta di massima lungo queste linee fondamentali si sistema anche un’altra 
questione fondamentale di non minore importanza: quella, cioè, della impopolarità dell’arte, in particolar 
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stabilì la classifica per il convegno di arti figurative il giorno 26 di aprile – venne resa 
pubblica il 27 sui giornali locali – e il primo posto venne assegnato a Domenico Melli, il 
quale fece totalizzare dieci punti al GUF modenese; ad Antonello Trombadori, del GUF 
di Roma, spettarono invece i nove punti del secondo posto
205
. 
 
3. La Mostra d’arte allo stadio Littoriale 
La Mostra venne allestita a cura della sezione d’arte del GUF di Bologna negli ambienti 
dello stadio comunale, il Littoriale. L’organizzazione dell’esposizione fu curata dagli 
architetti Luigi Vignali e Gildo Scagliarini, affiancati dai pittori Duilio Barnabè, 
Pompilio Mandelli, Angelo Bragalini, Vittorio Morelli, Antonio Natalini e dagli scultori 
Quinto Ghermandi e Rito Valla
206
. Le aspettative nei confronti della rassegna artistica 
erano alte. Per la sistemazione delle opere vennero, appunto, impiegate le energie dei 
giovanissimi collaboratori del GUF che prendendo ordini dal Palazzo di Re Enzo 
eseguirono gli allestimenti negli ambienti  del piano terra dello stadio. Guidone 
Romagnoli, su “L’Assalto”, scrive: 
«Quando siamo entrati alla Mostra d’Arte dei Littoriali (e molte figure dipinte o 
modellate guardavano ancora stupite tra le sbarre degli imballaggi) subito 
abbiamo avuto la sensazione di un equilibrio insolito alle prove precedenti»
207
.  
Questa novità avvertita dal cronista, questa «sensazione di un equilibrio insolito» 
rispetto alle precedenti mostre dei Littoriali fu avvertita anche da Romolo Vigna, che 
elogiò non solo la qualità delle opere, ma anche la grande passione mostrata dai giovani 
nell’allestire l’esposizione e la cura con cui ogni singola opera era stata collocata 
all’interno degli ambienti dello stadio:  
                                                                                                                                                                          
modo di quella contemporanea. […]», P. A. CIVIDINI, Arti e Lettere, in “Libro e Moschetto”, 4 Maggio 
1940 – XVIII, Milano, p. 3. 
205
 Non è stato possibile reperire le relazioni dei partecipanti al convegno di arti figurative né all’Archivio 
Centrale di Stato di Roma né a Bologna. Il resoconto completo con i dieci classificati al convegno di Arti 
Figurative è il seguente: 1° Melli Domenico (Modena), Littore, punti 10; 2° Trombadori Antonello 
(Roma), punti 9; 3°  Gambon Lorenzo (Pavia), punti 8; 4° Grossi Fulvio (Torino),  punti 7; 5° Salvadè 
Mario (Milano), punti 6; 6° Olobardi Umberto (Pisa, G.U.F. provincia di Lucca), punti 5; 7° Milligi 
Giuseppe (milano), punti 4; 8° Graziani Alberto (Bologna), punti 3; 9° Campagnola Natale (Pisa), punti 
2; 10° Lepri Sergio (Firenze), punti 1. Cfr. Comunicazioni Ufficiali. Le prove maschili. I convegni, in “Il 
Resto del Carlino”,  27 Aprile 1940 – XVIII, p. 5. 
206
 I nomi di tutti gli organizzatori della Mostra ci sono forniti dal catalogo della Mostra dei Littoriali 
dell’a. XVIII; PNF, Mostra Littoriali dell’Arte, Bologna 1940, p. 15.   
207
 G. ROMAGNOLI, La Mostra d’arte al Littoriale, in “L’Assalto", 26 Aprile 1940 – XVIII, Bologna,  
p. 3. Vedi Appendice a p. 142. 
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«La Mostra d’Arte del Littoriale, oltre che una rassegna dei più giovani artisti italiani, è 
stata un modello per la sapiente disposizione delle opere e l’architettura dell’interno e 
dell’esterno, ciò che attesta delle energie giovani e delle capacità dei nostri fascisti 
universitari. Mai fino alla settima edizione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte v’era 
stata così eccellente organizzazione e una Mostra d’arte così perfettamente allestita. 
Merito di ciò – lo possiamo ben dire – va al camerata Pacchioni ed ai suoi 
collaboratori»
208
. 
Ma cos’è che rendeva la  Mostra di questa settima edizione dei Littoriali così speciale? 
Un articolo de “Il Resto del Carlino”, del 16 aprile 1940, tenta di dare alcune risposte209. 
Premettendo che le difficoltà incontrate durante l’allestimento furono principalmente di 
carattere tecnico, si sottolinea la volontà degli organizzatori nel voler superarle per dare 
il giusto valore espositivo ad ogni singola opera. Viene dato grande merito 
all’entusiasmo dei collaboratori gufini, i quali riassettando le sale del Littoriale diedero 
ai locali un aspetto sobrio e austero, «una semplicità tipicamente fascista» dove il 
bianco fa da sfondo favorendo a dare luminosità ad ogni angolo
210
. Tutte le opere 
furono quindi attentamente e consapevolmente collocate nel luogo più adatto alla loro 
mole e al loro soggetto, dando molta importanza all’adeguata modulazione della luce; 
una luce naturale nuova che, proprio in occasione dei Littoriali, fu migliorata grazie a 
delle grandi aperture ricavate nelle pareti interne ed esterne dello stadio. La struttura del 
Littoriale a pianta anulare si rivelò la più idonea per una distribuzione delle opere a 
circolazione continua, non frammentata, che permise di non spezzare il flusso espositivo 
delle opere
211
. All’ingresso della Mostra (che venne fatto coincidere con l’ingresso alla 
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R. VIGNA, Attività del Gruppo Universitario Fascista nell’anno XVIII, in Regia Università di 
Bologna, Annuario dell’Anno Accademico 1940-41 – XIX, Bologna 1941, pp. 100-101. 
209
 La Mostra d’Arte dei Littoriali e la sua fervosa preparazione, in “Il Resto del Carlino”, a. XVIII, n. 
91, 16 Aprile 1940, p. 5. 
210
 «Le difficoltà da superare sono state molte, perché, oltre a scogli di carattere tecnico, si sono 
presentate insopprimibili esigenze artistiche. Ma ogni opera è stata messa nel rilievo che merita, nel luogo 
più adatto alla sua mole e al suo soggetto. Nella luce che la illumina nel modo migliore. E fin d’ora il 
Littoriale, internamente, non si riconosce più. L’ingresso alla Mostra che trovasi in via della Certosa da 
subito un’idea del tono di tutte le altre sale. Due grosse statue opere di giovani bolognesi accolgono per 
prime il visitatore, con il significato simbolico delle loro figure.», Cfr. Ibidem. 
211
 «È ormai nella convinzione dei registi di manifestazioni di questo genere che lo schema esemplare per 
le esposizioni  è quello “a circolazione continua”: e che la forma “anulare” è la meglio adatta per 
fabbricati destinati ad ospitare le manifestazioni stesse. Una pianta ad anello od ellittica, come quella del 
nostro Littoriale, si presta ottimamente a una messa in scena ineccepibile, poiché evita tutti gli 
inconvenienti propri degli schemi planimetrici ramificati o decentrati. Gli espositori hanno la garanzia di 
veder richiamata in modo uguale l’attenzione dei visitatori sulle mostre particolari: il pubblico ha il 
vantaggio di spendere il minimo delle proprie energie fisiche e di veder tutto nel minor tempo 
possibile.[…]»; Cfr. M. BEGA, I Littoriali dell’Arte, in “Il Resto del Carlino”, 23 Aprile 1940 – XVIII, 
p. 5. 
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Torre di Maratona) furono posizionate due imponenti sculture: l’ Autarchia di Bortolotti 
e L’Impero di Valla212 (Fig. 3). Due pannelli raffiguranti l’architettura romana e 
l’architettura fascista vennero posti ai lati dell’ingresso, mentre al centro in alto, un 
bassorilievo in granito raffigurava il Giuramento del Littore
213
. Un’importante nota di 
merito alla buona riuscita dell’allestimento viene fatta da Melchiorre Bega ai “registi” 
della Mostra
214
: a Luigi Vignali e Gildo Scagliarini viene dato il merito della 
disposizione delle opere per la sezione di architettura, nella quale ogni progetto, 
costituito da un plastico e da grafici, fu disposto su tre pareti, Duilio Barnabè vene 
elogiato per la sistemazione delle pitture e degli affreschi su diaframmi che ricevono la 
luce da tutte le direzioni, evitando zone d’ombra e angoli morti, a Rito Valla e Vittorio 
Morelli si fa riferimento per la buona collocazione delle sculture e a Bragalini per i 
progetti di arredamento, al Nadalini per il corretto montaggio dei sessanta plastici di 
progetti scenografici al primo piano
215
.  
Lo spirito competitivo e la solennità di cui era investito l’evento resero la Mostra un 
motivo di orgoglio per Bologna e per l’Alma Mater, un’occasione per dimostrare al 
regime quanto gli studenti bolognesi fossero abili nel tenere alto il nome della loro 
Università. Come dichiarò “Il Resto del Carlino”:  «I goliardi bolognesi sono all’altezza 
dei tempi, pronti a qualunque sforzo per il buon nome del proprio Ateneo»
216
. Una 
visita dei locali del Littoriale venne effettuata dal Segretario Federale e dal Podestà 
pochi giorni prima dell’inaugurazione dell’esposizione artistica; i due visitatori vennero 
accompagnati dal segretario del GUF e dai suoi collaboratori
217
. Secondo il percorso 
tracciato sulla pianta del Littoriale, presente nel Catalogo dei Littoriali dell’Arte 
dell’anno XVIII, si potevano ammirare, per ordine, le sale dedicate all’architettura – 
concorso che vedeva impegnati gli studenti nella realizzazione di un progetto per il 
nuovo Palazzo del GUF all’E42 – alla scenografia, alla pittura e alla scultura maschile e 
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 Le due sculture di Borlotti e Valla, poste ai lati dell’entrata principale della Mostra, compaiono in 
molti periodici in foto correlate ad articoli dedicati ai Littoriali della Cultura e dell’Arte del ’40, come in 
“Libro e Moschetto”, “L’Assalto”, “Il Resto del Carlino”. 
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 La Mostra d’Arte dei Littoriali e la sua fervosa preparazione, in “Il Resto del Carlino”, 16 Aprile 
1940 – XVIII, p. 5. 
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 M. BEGA, I Littoriali dell’Arte, in “Il Resto del Carlino”, 23 Aprile 1940 – XVIII, p. 5. 
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 Ibidem. 
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 La mostra d’Arte dei Littoriali e la sua fervosa preparazione, in “Il Resto del Carlino”, 16 Aprile 1940 
– XVIII, p. 5. 
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 «I visitatori sono stati accompagnati nei numerosissimi locali che formano l’anello coperto dello 
stadio, dove il materiale artistico finora arrivato è stato già raccolto, in attesa di una disposizione 
definitiva. Ma bozzetti, quadri, disegni, fotografie, scene, statue, bassorilievi, bronzi, occupano fin d’ora 
il posto che avranno a sistemazione compiuta, con le indicazioni, i nomi dell’autore e del soggetto e 
quanto altro valga a dare precisi chiarimenti sulle varie opere», 
 
Ibidem. 
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femminile, all’arredamento e all’abbigliamento femminili, al manifesto – che aveva 
come tema la propaganda per la mobilitazione civile – e al bianco e nero maschile e 
femminile, alla fotografia artistica maschile e femminile, alla fotografia scientifica e al 
concorso d’ingegneria218. Sempre all’interno dello stesso catalogo, tra le prime pagine 
introduttive, si legge a chiare lettere cosa il duce si aspettava dai giovani universitari 
bolognesi e a che tipo di arte mirava. L’esortazione era la seguente: «Dobbiamo crearci 
un’arte nuova, un’arte dei nostri tempi, un’arte fascista»219, e ancora: «Io non so se i due 
nomi d’Italia e d’Arte siano separabili»220. L’obiettivo era quello di mirare ad un’arte 
che, come già detto in precedenza, fosse esplicitamente impregnata di fascismo e che 
rappresentasse in senso figurativo un’immagine positiva del paese e della sua situazione 
politica. La produzione artistica e culturale doveva, in sostanza, rispecchiare il paese e il 
suo orientamento politico; per dirla con le parole di Mezzasoma:  
«La produzione culturale ed artistica non può non avere l’impronta inconfondibile del 
momento in cui si estrinseca, e per prosperare deve essere il risultato di un travaglio 
interiore che è dell’artista così come del popolo»221. 
Ad esporre, come sempre, erano universitari e universitarie rappresentanti i vari GUF 
italiani; i partecipanti maschili ammontavano a 664, le partecipanti femminili a 308
222
. 
Furono moltissimi gli espositori maschili appartenenti al GUF di Bologna; tra questi 
citiamo i nomi di Pompilio Mandelli, Guidone Romagnoli, Quinto Ghermandi, Vittorio 
Morelli, Giovanni Ciangottini, Renato Pasqui, Emilio Mari, Nemesio Orsatti, Carlo 
Minelli. Questi erano tutti giovani attivissimi nel contesto artistico e giornalistico 
bolognese, sia in esposizioni d’arte cittadine che in periodici gufini come “Architrave” o 
in riviste locali come “L’Assalto”223. I concorsi artistici di scultura e pittura mantennero 
l’abituale tema libero. Secondo il regolamento le opere pittoriche inviate non dovevano 
essere firmate, ma numerate, e le nature morte non erano ammesse
224
. Il tema libero 
venne mantenuto per i concorsi di pittura e scultura, mentre per i concorsi di manifesto, 
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 PNF, Mostra Littoriali dell’Arte, Bologna 1940, pp. 18 – 19. 
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 PNF, Mostra Littoriali dell’Arte anno XVIII, Bologna, 1940, p. 6. 
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 Ivi, p. 8. 
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 F. MEZZASOMA, Politicità dei Littoriali, in “Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 26, 27 Aprile 1940 – 
XVIII, p. 3. 
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 P.N.F., Mostra Littoriali dell’Arte Anno XVIII, Bologna 1940, p. 6. 
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 Approfondiremo nel corso dei paragrafi successivi le figure degli artisti e degli articolisti bolognesi, 
specialmente nel capitolo III. 
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 Il divieto di inviare nature morte ai concorsi di pittura era esteso anche alle studentesse; Cfr. Circolare 
n.18, Regolamento dei Littoriali maschili della Cultura e dell’Arte per l’Anno XVIII, in ACS, Segreteria 
Particolare del Duce, Carteggio Ordinario, 1939 – 1940, 550.017.  
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bianco e nero e fotografia artistica venne imposto il tema bellico: il concorso di bianco e 
nero, ad esempio,  richiedeva opere che rappresentassero “Scene di vita militare”, quello 
di fotografia artistica “La G.I.L. maschile”, quello di manifesto aveva come tema la 
“Propaganda per l’arruolamento volontario nell’aeronautica”225. Tra i prelittori 
bolognesi nei concorsi d’arte  spiccavano già i nomi di Ghermandi per la scultura, 
Mandelli per la pittura, Mari per il bianco e nero e Toppo per il manifesto
226
.  
Sebbene gli studenti che si cimentarono con la pittura e la scultura furono lasciati liberi 
di esprimersi i risultati complessivi furono abbastanza omogenei e conformi con le 
mostre delle edizioni precedenti; tutte le opere si legarono in maniera ancora più forte 
alla tematica bellica. Tra i tanti ritratti e paesaggi si videro, come di consueto, opere 
raffiguranti scene di vita familiare ma, ad esempio, il bassorilievo di Renato Barisani 
ebbe come oggetto una famiglia affacciata alla finestra, che con ostentata austerità 
saluta i legionari tendendo il braccio in alto; mentre il nucleo familiare rappresentato nel 
dipinto di Carlo Minelli non descrive solo il quadretto rurale di una famiglia contadina 
in aperta campagna: il fucile tenuto tra le mani del ragazzo più giovane richiama infatti 
l’attenzione dell’osservatore ai «problemi dell’ora»227 (Figg. 4 e 5). Il caro tema del 
lavoro nei campi venne, ad esempio, rappresentato in pittura dallo studente torinese 
Osvaldo Massaglia nel dipinto “Famiglia rurale”, mentre in scultura da Luigi Pavanati 
con l’opera “Primo grano a Littoria” nella quale il nudo di un giovane genuflesso si 
china verso una spiga di grano in atteggiamento di preghiera, quasi a mostrare il 
presagio di tempi avversi. Scene di assistenzialismo come quella realizzata nell’affresco 
di Pompilio Mandelli, invece, richiamano l’attenzione sulla tematica della povertà con 
un alone di religiosità
228
 (Fig. 6). Tra le tante sculture legate al tema della guerra due 
rappresentano personificazioni di virtù belliche: Il genio del fascismo di Luigi Soppelsa, 
che col suo gruppo equestre di legionario con cavallo, chiaramente memore della 
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 R. Università di Bologna, Littoriali della Cultura e dell’Arte A. XVIII, Tip. A. Galavotti, Bologna, 
1940, pp. 12 – 14. 
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228
 L’opera a cui si fa riferimento è intitolata “Passano i legionari”, si tratta di un bassorilievo dello 
scultore Renato Barisani, studente del GUF di Napoli, mentre il dipinto del gufino bolognese Carlo 
Minelli è intitolato “La famiglia”, un olio su tela e si ispira stilisticamente alle opere “giottesche” di 
Carrà. Luigi Pavanati del GUF di Venezia è qui menzionato in relazione alla scultura “Primo grano a 
Littoria”, mentre Pompilio Mandelli (GUF di Bologna) è citato a proposito dell’affresco “L’assistenza”.  
Per un osservazione diretta delle opere: Cfr. P.N.F., Mostra Littoriali dell’arte Anno XVIII, Bologna, 
1940. 
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tradizione romana,  racchiude una grande energia, e la Vittoria Legionaria di Quinto 
Ghermandi, che accoglieva il visitatore all’entrata della mostra con l’imponente sagoma 
di una Vittoria seminuda avvolta in un panneggio. La giuria si espresse nella giornata 
del 26 aprile; le classifiche dei Concorsi vennero pubblicate sui giornali il giorno 
seguente. Per la pittura (quadro)  il primo  posto venne assegnato ad Angelo Molinari 
del GUF di Milano e alla sua composizione di nudi femminili dal titolo In piscina (Fig. 
7); per l’affresco fu Pietro Nerici di Firenze ad aggiudicarsi la M d’oro, con l’opera La 
terra;  per la scultura a tutto pieno il primo posto spettò ad Aurelio De Felice del GUF 
di Roma con l’opera Adolescente con ocarina (Fig. 8); per il bassorilievo fu eletto 
littore Alberto Bona del GUF di Pisa
229
 (Fig. 9). Notevoli furono i risultati ottenuti in 
campo artistico dal GUF di Bologna che, sebbene non abbia vantato littori nei concorsi 
d’arte, si distinse comunque nell’affresco con Mandelli al secondo posto con l’opera 
L’assistenza, nel bassorilievo con Ghermandi al secondo posto con l’opera La gioventù 
continua la marcia della Rivoluzione (Fig. 10) e nel tutto pieno al terzo posto, ancora 
con Ghermandi, con la scultura Il pugilatore. Al termine dei concorsi, nelle classifiche 
generali dei Littoriali della Cultura e dell’Arte, il primo posto spettò al GUF di Roma 
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 Le classifiche dei Concorsi d’Arte qui di seguito riportate sono state ricopiate da L’Assalto e Il Resto 
del Carlino: PITTURA (Quadro): 1) Molinari Angelo (Milano), Littore, punti 10; 2) Boccacci Marcello 
(Firenze), punti 9; 3) Oldani Enrico (Milano), punti 8; 4) Romanin Floreano (Venezia), punti 7; 5) 
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Giaroli Egidio (Milano), punti 7; 5) Moschi Gracco (Perugia), punti 6; 6) Moracchioli Enzo (Pisa), punti 
5; 7) Calvelli Ettore (Milano), punti 4; 8) Camilli Sergio (Firenze – Prov. Pistoia), punti 3; 9) Bini Nello 
(Firenze), punti 2; 10) Cascella Andrea (Roma), punti 1. SCULTURA (Tutto Pieno): 1) De Felice Aurelio 
(Roma), Littore, punti 10; 2) Adolfi Elio (Firenze), punti 9; 3) Ghermandi Quinto (Bologna), punti 8; 4) 
Salvi Giorgio (Pisa), punti 7; 5) Manfrini Enrico (Milano), punti 5; 6) Baraldi Renzo (Firenze), punti 5; 7) 
Locatelli Fausto (Milano), punti 4; 8) Comazzi Luigi (Torino), punti 3; 9) Gasparetti Vincenzo (Pisa – 
Prov. Lucca), punti 2; 10) Cimara Mario (Roma), punti 1. BIANCO E NERO: 1), Farulli Ferdinando 
(Firenze) Littore, punti 10; 2) Parenti Aldo (Firenze), punti 9; 3) Decorari Egidio (Urbino), punti 8; 4) 
Masi Emilio (Bologna), punti 7; 5) Diana Luigi (Urbino), punti 6; 6) Banfi Aristide (Modena), punti 5; 7) 
Faraoni Enzo Pietro (Firenze), punti 4; 8) Morelli Vittorio (Bologna), punti 3; 9) Lotti Dilvo (Pisa), punti 
2; 10) Calvelli Ettore (Milano), punti 1. MANIFESTO: 1) D’Agnillo Nello (Roma) Littore, punti 10; 2) 
Tasca Ettore (Pavia), punti 9; 3) Secchi Albino (Firenze), punti 8; 4) Palazzetti Ivo (Perugia), punti 7; 5) 
Borri Gian Carlo (Torino), punti 6; 6) Adriano Ambrosioni (Parma), punti 5; 7) Martucci Giovanni 
(Napoli), punti 4; 8) Solari Stefano (Genova), punti 3; 9) Dura Raimondo (Napoli), punti 2; 10) Rossetti 
Ferruccio (Roma), punti 1. 
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con 303 punti, mentre Bologna dall’ottavo passò al quinto posto con un totale di 283 
punti.
230
 
Tra le opere più apprezzate dal Segretario del Partito Ettore Muti è da citare l’originale 
polittico del bolognese Duilio Barnabé, un bassorilievo che ripercorre tutta la storia del 
Fascismo, dalle origini alle vittorie di Spagna, fino alla fondazione delle città pontine. 
Quest’opera venne fatta acquistare da Muti, insieme al Vogatore del fiorentino Nello 
Bini e all’opera scultorea rappresentante un minatore con lanterna del palermitano 
Salvatore Messina. Ma, come troviamo espresso in un articolo del 19 Aprile 1940 de 
“L’Assalto”:  
«Di un altro acquisto particolarmente noi dobbiamo compiacerci: quello del grande e 
ammiratissimo bassorilievo dello scultore bolognese allievo di Ercole Drei, Quinto 
Ghermandi, La gioventù continua la Rivoluzione»
231
. 
L’opera di Ghermandi, infatti, si classificò seconda nel bassorilievo, nonostante le 
aspettative di un primo posto, come si sostiene nell’articolo de “L’Assalto” sopra citato. 
Una volta acquistata, l’opera venne destinata agli ambienti della GIL del capoluogo 
emiliano
232
. Umberto Mangini dedica a Ghermandi un articolo su “Via Consolare” nel 
quale, dopo un approccio prettamente biografico ed una lettura  di alcune opere del 
giovane scultore, viene fatta una critica molto positiva dell’opera presentata ai Littoriali 
bolognesi: 
«Da tempo egli andava studiando la composizione di un imponente bassorilievo 
rappresentante un’allegoria della G.I.L. Anche se il titolo Littoriale non gli venne 
concesso, il bassorilievo non poteva sfuggire al vero riconoscimento: il Segretario del 
Partito, in visita alla Mostra d’Arte dei Littoriali, ammirato dal notevole lavoro, ne 
decideva l’acquisto per una cospicua somma e lo assegnava alla casa della G.I.L. di 
Bologna dove ora ricopre una parete della sala d’entrata»233.  
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 Il Segretario del Partito a Bologna. Alla Mostra d’Arte, in “L’Assalto” XXI, n. 25, 19 Aprile 1940 – 
XVIII, Bologna, 1940, p. 2.  
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 Ibidem. 
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Ghermandi con questa opera sfiora il primo posto nella classifica del bassorilievo 
proprio perché concentrò tutte quelle qualità che l’arte fascista si proponeva di avere, tra 
cui l’eco dell’arte classica. Ma nonostante il secondo posto il riconoscimento che riceve 
l’artista è notevole, e come viene asserito dallo stesso Mangini, «il successo ottenuto 
dall’opera è il miglior commento», e prosegue: 
«Comunque giova ripetere che il bassorilievo, che è di una superficie di 10 metri 
quadrati con diciotto figure dal vero, dimostra anche il concetto architettonico che 
l’autore si è preoccupato di dare al bassorilievo le cui figure in parecchi punti sono 
soffuse da una morbidezza tale da richiamare alla mente saggi di scultura classica»
234
. 
 
4. I commenti alla Mostra  
Conclusasi nella prima settimana di maggio, la settima edizione dei Littoriali dell’Arte  
può essere inquadrata e compresa solo in parte, senza essere messa in relazione agli 
esiti, da un lato, della XXII Biennale d’Arte veneziana, che di li a poco avrebbe aperto i 
battenti, e da un altro, del II Premio Cremona, che dai primissimi giorni di maggio stava 
già procedendo con la selezione delle opere da esporre
235
; per gli esiti del II Premio 
Bergamo si sarebbe dovuto attendere alla fine di settembre dello stesso anno. Sebbene 
all’evento dei Littoriali fosse stato dedicato un discreto spazio tra le colonne dei 
giornali, pochi sono gli articoli che scavano realmente affondo e che analizzano con 
attenzione i reali esiti artistici. Certo è che, la Mostra d’arte dei Littoriali, poco aveva a 
che vedere con le grandi esposizioni della Biennale di Venezia, della Quadriennale di 
Roma o del Premio Bergamo e Cremona. Un interessante articolo di Massimo 
Bontempelli su “Vita Giovanile” denuncia proprio questo approccio superficiale della 
stampa nei confronti dei Littoriali, che si mostra interessata più all’aspetto cerimoniale 
che attornia la manifestazione che ai reali risultati culturali e artistici
236. L’articolo in 
questione risale al maggio del 1938 e l’intellettuale si riferiva maggiormente al 
disinteresse mostrato in campo letterario, ma il suo ragionamento risulta applicabile 
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anche all’atteggiamento che contraddistinse la stampa attorno ai Littoriali dell’Arte 
dell’anno XVIII: 
« La sordità sempre più vasta in queste materie mi si rivela in una quantità di fatti 
minori, ma importanti sintomi. Io vorrei seguire con grande attenzione i Littoriali della 
Cultura. Aspetto da questi giovani i germi per le idee nuove. Son sicuro che ci sono. Ma 
come seguirli? Leggo i giornali quotidiani; e i giornali, sia riproducendo i comunicati 
ufficiali, sia aggiungendovi qualche cosa dai loro corrispondenti, non si curano di 
parlare altro che del cerimoniale che attornia i Littoriali. […] Forse i quotidiani mi 
possono rispondere, che troverò tutte queste indicazioni nei settimanali studenteschi. Sta 
bene; ma quel disinteresse è un sintomo, grave sintomo. Nonostante di settimanali 
sportivi ce ne sian tanti, e lettissimi, vorrei vedere se il quotidiano si accontenti per una 
gara sportiva di dirmi con quali cerimonie si è aperta e che ministri c’erano e il nome e 
cognome di chi ha vinto. Il menomo gesto di calciatore o tennista o remigatore, ecc., vi 
sarà commentato, in tutte le sue intenzioni, attuazioni, risulta menti, con tonnellate di 
quella attenzione competente, della quale non si spreca neppure un grammo per i 
giovani concorrenti di una competizione di cultura.
237
» 
Nonostante le parole di denuncia di Bontempelli, che per rafforzare il loro peso si 
servono del paragone con la cronaca sportiva, potremmo comunque asserire che, lo 
spazio giornalistico dedicato ai Littoriali dell’Arte di questa edizione bolognese si 
approcciò alle opere dei giovani gufini con un discreto entusiasmo. Nonostante alcune 
riserve e nonostante il diffuso scetticismo, la maggior parte delle recensioni e dei 
commenti sui giornali fu ben disposta nei confronti delle opere. “L’Illustrazione 
Italiana”, ad esempio, esordisce con poche righe imparziali, dando maggiore spazio alle 
riproduzioni fotografiche delle opere con particolare attenzione verso quelle dei 
littori
238. Sono i giornali locali e le riviste gufine a fare maggiore luce sull’evento. 
Articoli positivi come quello di Ferruccio Giacomelli su “Il Resto del Carlino”239 e di 
Guidone Romagnoli su “L’Assalto”240 affiancano i toni meno entusiastici comparsi su 
“Libro e Moschetto”241. Fanno eccezione “Primato” e “Le Arti” che oltre a dare un 
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discreto spazio all’evento, manifestano opinioni più o meno ottimistiche sulle opere242. 
Tutte le testate insistono però su un punto comune: sono d’accordo nel rilevare la 
tendenza generale dei partecipanti verso una sorta di omogeneità degli stili. 
Dunque, tra tutte le colonne giornalistiche dedicate alla mostra è opportuno avviare 
l’analisi con quella che rappresenta in certi termini una parentesi introduttiva, essendo 
condotta attraverso gli occhi di uno studente orgoglioso del proprio GUF 
d’appartenenza; ci riferiamo al breve articolo di Romagnoli pubblicato su 
“L’Assalto”243. La colonna dello studente bolognese costituisce un buon supporto 
introduttivo per farci un’idea tout court sull’evento: infatti, più che una recensione della 
Mostra, ne viene fatto un quadro generale, o come da lui stesso affermato, una «rapida 
visione d’insieme»244. All’iniziale elogio sulla grande forza espressiva trasmessa da 
quasi tutte le opere, segue la constatazione del fatto che qualcosa, rispetto alle mostre 
dei Littoriali precedenti, è cambiato in positivo. Mentre nelle esposizioni antecedenti, 
sostiene il cronista, era tangibile l’inadeguata preparazione di alcuni dei partecipanti e la 
«disparità nel sentire» – lacune che creavano un clima generale di «acerbità» ed 
«insufficienza» – questa volta si poteva avvertire una maggiore coerenza di stile, e 
percepire «quella forza che fa aderire lo spirito creativo al soggetto»
245
. Romagnoli 
osserva che, nonostante in scultura si riscontrino rimandi ad Adolfo Wildt, Marino 
Marini e Giacomo Manzù e in pittura a  Felice Casorati, Ardengo Soffici e Ottone 
Rosai, questi richiami non sono da leggersi come imitazioni stilistiche, bensì come: 
 «puri riecheggiamenti che non implicano un servilismo, non impediscono una buona 
affermazione dell’individualità e valgono più che altro come basi di ricerca. Pure 
propensioni spirituali»
246
. 
Emergono esempi di nuova espressività e di nuovo approccio verso la natura attraverso 
un grande ritorno al genere del ritratto e del paesaggio. In merito all’architettura i 
commenti si fanno ermetici ma molto positivi verso numerosi progetti esposti, i quali 
uniscono le esigenze del gusto classico alle esigenze più funzionali e moderne.  
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Per entrare nel vivo della Mostra è utile servirsi all’interessante e dettagliato articolo di 
Ferruccio Giacomelli, pubblicato il 27 aprile su “Il Resto del Carlino”, il quale fornisce 
un resoconto critico più accurato
247
. Premessa la vastità degli ambienti espositivi e la 
ricchezza di materiale, il cronista inizia ad individuare numerose influenze artistiche, 
che però non devono essere intese come spunto di critica nei confronti dei giovani, né 
tantomeno – come nota Giacomelli – metro di valutazione. Ogni singola opera non è 
altro che il risultato di una serie di apporti culturali ed estetici aderenti ad una 
determinata scuola o maestro: 
«Bene o male ogni risultato fa capo a un complesso di apporti culturali e di tendenze 
estetiche, che si giustificano negli atteggiamenti tipici di un gusto a volte 
informatissimo, a volte supino e corale, alle cui origini è necessario riportare ogni 
elemento di giudizio. Giacché non è sempre dalla presa di posizione polemica o dalla 
volontà di orientamento verso alcuni prodotti estetico di attualità; non è 
dall’attaccamento a questo o a quel maestro, dalla pronta adesione a questa o a quella 
scuola, che si può giudicare la forza geniale e la capacità intellettiva dei giovani, ma 
piuttosto dal modo d’intendere la lezione dei maggiori, di coglierne il significato e di 
svilupparne gli assunti, secondo le leggi di una coerenza interiore che si traduce, al 
primo sboccio, in viva espressione di poesia»
248
. 
Proprio come già si è visto nell’articolo di Romagnoli, queste influenze, che Giacomelli 
denomina «generatrici» di forza espressiva, non sono oggetto di critica, bensì fonti utili 
ad esprimere con vigore la “genuina” forza espressiva giovanile249. Ad esempio, tra le 
opere presentate dal GUF di Venezia vengono presi in esame gli affreschi di Giovanni 
Barabin (Pescatore), di Luciano Soppelsa (Racconta il reduce), di Pietro Anastasi (Le 
nuove città) e di Federico De Rocco (Il lavoro sull’Aia); di tutte queste opere viene fatto 
un unico gruppo e sottolineata la comune adesione ai colori e alle forme delle recenti 
conquiste pittoriche di Bruno Saetti
250
. Del quadro di Enzo Faraoni, del GUF di Firenze 
Composizione, nelle tre figure rappresentate dall’artista, Giacomelli trova il clima 
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pittorico del fiorentino Ennio Pozzi
251
. Anche tra i giovani che vantano una maggiore 
indipendenza stilistica osserva, nella Composizione di Ezio Rizzetto del GUF di 
Venezia, un rimando alla drammaticità pittorica di Scipione; mentre ne La staffetta di 
Gian Luigi Uboldi, del GUF di Milano, vengono individuati chiari rimandi alle visioni 
surrealistiche di Gino Severini. Dei giovani del GUF di Bologna vengono messi in luce 
il gusto raffinato e l’eleganza della scuola emiliana; nello specifico si esaltano: la 
compostezza stilistica dell’affresco L’assistenza di Pompilio Mandelli, la «casta poesia 
del racconto pittorico» del dipinto di Ciangottini, La consegna delle chiavi, e la delicata 
morbidezza dello sfumato dei ritratti ad affresco di Emilio Mari e di Renato Pasqui
252
. 
Di Gastone Breddo, del GUF di Padova, si esalta l’intelligenza artistica e la sensibilità 
smaliziata del suo piccolo ritratto; mentre del littore in pittura (affresco) Pietro Nerici 
del, GUF di Firenze, e della sua opera La terra si esalta la schiettezza e la forza 
semplice del tratto pittorico. Del littore Angelo Molinari e del suo dipinto In piscina 
viene trovato un suggestivo equilibrio nei rapporti fra l’ambiente spoglio e l’incarnato 
rosa dei nudi femminili; riguardo a Marcello Boccacci, del GUF di Firenze, si osserva 
invece la sua vicinanza ad Ardengo Soffici, specie per il dipinto Paesaggio, che denota 
un’adesione ai toni cupi degli studi di paese sofficiani. Ancora più vicine a Soffici 
appaiono, a parere dello scrittore, le opere pittoriche di Giovanni Barbisan, che riceve 
dal cronista grande note di merito per la ricchezza tonale del suo Paesaggio e per la 
semplicità ed il vigore stilistico del suo Ritratto. Per quanto riguarda la scultura, si 
osserva subito che: «La buona media aumenta di livello […]», ma contemporaneamente 
diminuisce l’originalità e stilisticamente si rileva una complessiva omogeneità; questa 
uniformità è giustificata, secondo il cronista de “Il Resto del Carlino”, da un panorama 
meno variegato in questo settore, al quale i giovani possono ispirarsi
253
. La stessa cosa 
viene rilevata dall’anonimo recensore di “Libro e Moschetto”, che osserva:  
«Notiamo, ed è fatto sintomatico della nostra epoca costruttiva, che la scultura supera la 
pittura, tanto per arditezza che per eleganza d’esecuzione. Ma anche nella pittura, se pur 
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in scala minore, possiamo scorgere sin d’ora le gemme che potranno precludere a una 
magnifica fioritura»
254
. 
Numerose sono le opere che prendono spunto diretto dai modellati di Arturo Martini e 
di Giacomo Manzù o dal goticismo di Marino Marini. Lo studente romano Aurelio De 
Felice, littore del concorso di scultura (tutto pieno), sfoggia forme armoniche, ritmi 
semplici e proporzionati nel nudo bronzeo del suo “Adolescente con ocarina”255. Per 
dirla con le parole di Giacomelli, De Felice esprime, attraverso questo nudo maschile, 
«una gentilezza espressiva che ha significato di stile»
256
. Del bolognese Quinto 
Ghermandi viene esaltato il modellato delle sue statue, ma soprattutto, del suo 
bassorilievo La gioventù continua la marcia della Rivoluzione, che se da una parte 
celebra il fascismo e il suo mito, dall’altra da prova della sua grande abilità plastica. 
Sempre a proposito del bassorilievo ne cita il littore Alberto Bona, del GUF di Pisa; 
della sua opera, Coro, vengono fatte critiche positive, ed in particolare viene lodato il 
modellato per «l’andatura plastica larga, disinvolta e forse un po’ generica, 
sull’idilliaco»257. L’opera di Bona non passa inosservata già ai Prelittoriali; su “Il 
Campano”, infatti, riceve poche righe di elogio nell’articolo comparso in occasione dei 
Prelittoriali dell’arte di Pisa, nel quale l’opera viene giudicata priva di retorica, organica 
e dotata di «una luce chiara, naturale, tipicamente umanistica»
258
. Giacomelli, infine, 
accenna alcune osservazioni sulla sezione del manifesto e del bianco e nero, osservando 
che la maggior parte dei concorrenti raggiunge un buon livello; tra i goliardi più 
meritevoli cita Umberto Toppo e Vittorio Morelli del GUF di Bologna.  
Il complesso articolo di Vasco Pratolini, pubblicato nel fascicolo bimestrale di 
dicembre-gennaio di “Le Arti”259, fa una lunga premessa sugli artisti contemporanei 
italiani, distinguendoli in tre gruppi principali. Il primo gruppo è costituito dalla 
generazione degli artisti formatisi nell’anteguerra, ovvero durante il decennio 1920 – 
1930. Di questo gruppo di artisti fanno parte Carlo Carrà, Giorgio De Chirico, Giorgio 
Morandi, Medardo Rosso, Arturo Tosi, ecc. Il secondo gruppo è formato da quella che 
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lui denomina «generazione di mezzo», ovvero da quella generazione di artisti costituita 
dai giovani che stilisticamente tendono verso le avanguardie, ma che mantengono ben 
salda l’ancora nell’Ottocento e nel suo naturalismo (Arturo Martini, Marino Marini, 
Giacomo Manzù, Mario Mafai, Francesco Menzio). Il terzo gruppo, infine, è quello 
composto dalla generazione dei Littorio, quella formata dai giovanissimi artisti 
emergenti che altro non sono che i goliardi partecipanti ai Littoriali; questi ultimi, a loro 
volta, si rifanno allo stile degli scultori e dei pittori della generazione «di mezzo»
260
. Il 
risultato di questa tendenza dei “giovanissimi” – osserva – è quello di aver reso l’arte 
italiana sfaccettata, con più stili provenienti da diverse aree regionali e da diversi gruppi 
di artisti. Una volta terminata tale premessa inizia commentando che alla Mostra, ad un 
primo sguardo, le opere che più attraggono l’attenzione sono quelle realizzate dai 
milanesi, dai romani e dai torinesi, definiti dal Pratolini àlapage sulle più recenti 
conquiste dell’arte. Nel dettaglio, cita Giuseppe Rustichelli, del GUF di Roma e la sua 
scultura di cera Donna che si abbiglia (Fig. 11), che se da un lato mostra una vicinanza 
a Manzù dall’altro riprende un gusto arcaico ed etrusco, mantenendo però una propria 
impronta personale e conferendo alla figura sensualità. Cita il littore in scultura Aurelio 
De Felice, e la sua lettura non si discosta da quella fatta da Giacomelli, anche qui, 
commentando il nudo del suo Adolescente con ocarina viene messa in evidenza 
l’eleganza del modellato, la «ricerca di leggerezza e di contemplazione, d’un attivo e 
moderno romanticismo»
261
. Rustichelli e De Felice sono due tra gli scultori più 
apprezzati di questi Littoriali; ce lo dimostra anche un articolo comparso su “Primato” il 
15 marzo del ’40, nel quale le opere di questi due artisti vengono già notate alla mostra 
dei Prelittoriali romani:  
«Per quel che riguarda la scultura, Giuseppe Rustichelli rivela un temperamento di 
prim’ordine con un nudo in cera ricco di umanità e di interna agitazione. L’altra statua 
notevole è il nudo di Adolescente con l’ocarina di Aurelio De Felice che trova accenti 
precisi per una plastica serrata e serena»
262
. 
Di Rustichelli e di De Felice parla anche Gino Severini, che li prende in considerazione 
mettendoli a confronto, esprimendo i suoi giudizi sulla Mostra prelittoriale di Roma, 
della quale fu membro della commissione: 
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«Vi sono poi le sculture del Rustichelli e del De Felice, quest’ultimo più raggiunto, più 
realizzato, ma forse soltanto nell’apparenza; in sostanza le varie influenze non sono 
sufficientemente assimilate. È certamente autentico scultore, e raggiungerà certo la sua 
forma, se vorrà rinunziare ad una perfezione che deve venire per maturazione lenta, 
sulla linea dell’arte, e non per abilità di mestiere, o per informazione culturale. Il 
Rustichelli è invece simpaticamente imperfetto. E mi piace l’imperfezione quando 
rivela un’emozione genuina e una non meno genuina qualità scultorea, com’è il 
caso»
263
. 
Nel bassorilievo, premettendo che la «qualità fa ancora più difetto», Pratolini cita 
l’opera del littore pisano Alberto Bona, definendola come una delle poche, se non 
l’unica, ad emergere; di Quinto Ghermandi cita solo il nome senza dare giudizi. Per 
quanto riguarda la pittura (quadro), da un giudizio positivo dell’opera del littore Angelo 
Molinari, In piscina, elogiandone la «scialbatura ingenua del colore e una felicità 
d’impianto»264. Infine, anche riguardo all’affresco vengono dedicate alcune righe di 
merito per il generale esito positivo di tutti gli affreschi presentati dai componenti del 
GUF di Firenze – numerosi in classifica – come Renzo Grazzini; fiorentino e soprattutto 
il littore per l’affresco Pietro Nerici, elogiato da Giacomelli per il sapiente uso della 
tecnica. 
Un resoconto diverso di questa ultima Mostra ce lo offre l’articolo di Corrado Corazza 
pubblicato il 15 maggio su “Primato”265. Originale e significativa è l’introduzione 
all’argomento: egli infatti dichiara di prendere le mosse sia dai critici scettici nei 
confronti dei giovani, sia dai banali cronisti imparziali che trattano la gara artistica 
come una competizione sportiva, commentando solo la classifica. Il nodo centrale del 
suo discorso ruota attorno al problema della formula stessa delle gare, che essendo 
annuale non permette agli studenti di acquisire un’adeguata preparazione. Pertanto utile 
sarebbe, secondo Corazza, proporre le esposizioni d’arte con intervalli di due o tre 
anni
266. Afferma inoltre che sarebbe impossibile ottenere ad ogni Littoriale dell’Arte 
prodotti di alta qualità, sebbene ciò non sia mancato a questa esposizione bolognese: 
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«[…] ci sembra eccessivo pretendere ogni anno una eccellente spremuta di opere. Vi 
sono annate stanche e grigie: annate nelle quali (come in questo XVIII) sono numerosi i 
buoni elementi, e il livello generale in certe discipline è anch’esso buono ma ingenera 
incertezza di giudizio e favorisce l’iniquità delle assegnazioni»267.  
Di «iniquità» si parla in merito alla scelta dei littori, dei quali si chiede quanto gli altri 
classificati meritino di stare in ombra rispetto a questi
268
. Spezza, dunque, una lancia a 
favore del secondo classificato in affresco, Pompilio Mandelli e dei gufini veneziani, in 
particolare di Luciano Soppelsa, autore dell’affresco Racconta il reduce269. 
 
5. I Littoriali femminili della Cultura e dell’Arte e la loro edizione bolognese 
«Il regime politico che si è stabilito in Italia dal 1922 al 1943, guardato da un’ottica femminile, 
non è che l’espressione estrema del sistema patriarcale e capitalistico»270. Questo sistema 
patriarcale e capitalistico di cui parla la Saba è quello tipico della famiglia italiana 
fascista, basato su di un’ideologia che non aggiunge nulla di nuovo all’idea ottocentesca 
di donna-vestale, madre e sposa, devota alla famiglia e alla patria. La politica fascista 
portò delle novità nella vita femminile, pur separando sempre la sfera femminile da 
quella maschile ed evitando qualsiasi forma di promiscuità. Il regime, infatti,  introdusse 
delle novità: creò scuole femminili,  nuove materie adatte alle donne, come l’economia 
domestica e l’assistenza sociale, ma sempre con l’intento di limitarne l’attività 
intellettuale aumentando le tasse alle studentesse delle scuole superiori e universitarie 
oltre che allontanandole dalle materie più formative.
271
 Tra le altre novità possiamo 
includere anche la creazione dei Littoriali femminili della Cultura e dell’Arte (oltre a 
quelli dello Sport e del Lavoro), i quali si svolsero per sole tre edizioni: nel 1939 a 
Trieste, nel 1940 a Bologna e nel 1941 a San Remo. 
Ma perché il regime sente l’esigenza di permettere anche alle fasciste di partecipare a 
dei Littoriali della Cultura e dell’Arte interamente dedicati a loro? Una possibile 
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risposta a questa domanda viene data un articolo comparso su “L’Assalto” nell’aprile 
del ‘40: 
«Anche le donne sono impegnate nel clima fascista a una più severa disciplina 
intellettuale: non per un insano femminismo inconcepibile con la struttura politica e 
culturale del nostro tempo, ma perché – a lato dell’uomo – la donna deve essere 
compagna di consona ed armonica levatura. Per questo, accanto ai Littoriali maschili, ci 
sono i Littoriali femminili che le fasciste universitarie considerano come la prova di più 
vasta portata tra le manifestazioni culturali loro riservate. E, anche per esse, questa 
prova si imposta sul carattere politico – cioè umanistico – che arte e cultura debbono 
avere nell’ambito del Fascismo»272. 
Dunque, sebbene questa novità potesse sembrare un tentativo per porre l’universo 
femminile su un piano di maggiore emancipazione, l’immagine della donna risultava 
ancora assai subordinata e relegata a quella dell’uomo; anzi, era proprio per tale ragione 
che i Littoriali femminili acquisivano un senso ed una ragione di essere secondo il 
fascismo. Era forte però il bisogno, da parte di alcune fasciste, di essere riscattate, di 
emergere. Lo constatiamo in numerose testimonianze e articoli di giornale che tentano 
di spiegare il ruolo della donna nella nuova società fascista, non più esclusivamente 
legata al solo compito di «custode del focolare domestico»
273
: 
«La donna in uno Stato etico – ed il Fascismo fin dai suoi inizi è stato un Regime 
profondamente e caratteristicamente etico – non può né deve rimanere esclusa dalla vita 
statale; e non può né deve nemmeno esservi inclusa come un elemento agonistico. Essa 
deve essere conscia dei compiti che l’attendono e dei diritti che le spettano, deve vivere 
nello Stato e per lo Stato.”274 
Eppure, nonostante le parole propositive e incoraggianti di Giuliana Sborgi, littrice 
nell’anno XVII,  l’idea di donna dedita al focolare domestico era ancora ben salda e 
radicata nella cultura del tempo, ed emerge molto bene dalle parole di Remo Valianti in 
un articolo che compare su “Architrave” nel numero dell’1 marzo 1941, nel quale la 
possibilità di inserire la componente femminile in politica viene scartata: 
                                                          
272
 BIG, Littoriali femminili, in “L’Assalto”, a. XXI, n. 25, 26 aprile 1940 – XVIII, p. 5. 
273
 «Nell’ordine fascista la funzione della donna è stata portata su di un piano nel quale le esigenze della 
modernità e quelle della nostra più bella e sana tradizione si fondono in superiore armonia. Per la donna 
fascista, essere custode del focolare domestico non significa rinunziare ad avere ed a coltivare una propria 
personalità, che mai come oggi l’uomo ha avuto bisogno d’una compagna sensibile a tutti gli aspetti della 
vita sociale», in “Roma Fascista”, 14 gennaio XVIII, p. 3. 
274
 GIULIANA SBORGI, La funzione educatrice dei fasci femminili, in “Libro e Moschetto”, 27 gennaio 
1940 – XVIII, p. 5. 
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«Ci pare piuttosto conveniente spiegare come, rimanendo dalla parte di chi nega alla 
donna i ludi parlamentari e le conferenze stampa, diminuendo cioè la donna in quello 
che è un suo sacrosanto diritto – come forse potrebbe dirci l’ineffabile presidentessa 
Roosevelt – il posto della donna nello stato fascista, quale noi vogliamo e l’una e l’altro, 
sia assolutamente dignitoso ed elevato, oltre che perfettamente coerente con quella 
coscienza corporativa che vent’anni di Regime dovrebbero aver dato al popolo 
italiano»
275
. 
Si può immediatamente constatare, infatti, quanto in realtà queste gare al femminile 
differissero da quelle maschili “ufficiali” dalla mancanza di una delle forme di 
partecipazione tipiche dei Littoriali maschili della Cultura e dell’Arte: il convegno. Alle 
giovani fasciste non era consentito il dibattito orale, per questo motivo i convegni non 
erano inclusi nelle gare femminili. I concorsi (monografici, artistici, per composizioni 
letterarie, poetiche) erano l’unica forma di partecipazione consentita alle ragazze. Lo 
sviluppo di un pensiero critico e l’esercizio della dialettica erano già strumenti 
pericolosi nelle mani dei goliardi, e dunque “disdicevoli alle donne”276. Questa 
condizione di disparità rispetto alle manifestazioni maschili non venne mai 
esplicitamente contestata dalle donne. In un articolo pubblicato il 14 gennaio 1939 su 
“Roma Fascista”, si può notare un certo dissenso:  
«Esaminando il programma di questi Littoriali femminili di Trieste mi ha 
immediatamente colpito la mancanza di convegni. In un primo momento mi ha stupito e 
anche contrariato questa incompletezza; ho pensato che quel che c’era di più bello, di 
più fecondo, nei Littoriali maschili, qui ci era stato ingiustamente negato. Ma poi me ne 
sono resa ragione. Le monografie sono sempre una cosa molto pensata, frutto dello 
studio e della riflessione di qualche mese. Possono essere fatte anche da chi non ha mai 
avuto ancora la possibilità di formarsi una mentalità  molto conforme alla natura dei 
Littoriali e possono essere fatte , perciò, senza inconvenienti da gran numero di fasciste 
universitarie non ancora assuefatte a questi ludi. Del resto non mancherà nemmeno una 
discussione tra le migliori, tra coloro che risulteranno meglio preparate dall’esame delle 
monografie»
277
. 
L’edizione femminile dei Littoriali della Cultura e dell’Arte bolognesi venne inaugurata 
nel pomeriggio del 3 maggio 1940, anche se alcuni concorsi erano già stati eseguiti 
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dalle universitarie, come i concorsi di pittura e scultura e la relativa esposizione delle 
opere alla Mostra. La cerimonia di apertura si ebbe nell’Aula Magna dell’Università e la 
formula del giuramento fu identica a quella dei Littoriali maschili. 
 «Il – Lo giuro! – delle universitarie, significando acquiescenza completa dei fini della 
manifestazione, sarà soprattutto adesione totale ai postulati della nuova cultura»
278
.  
L’«acquiescenza completa» dimostrata dalle fasciste era non solo verso il Regime e il 
regolamento delle gare, ma anche  verso l’ideale di donna fascista, futura moglie ed 
educatrice
279
. L’Aula era gremita di autorità, gerarchie, docenti, studentesse e studenti. 
Dopo aver preso parola il  consigliere nazionale, il segretario del partito ed il rettore, 
seguì il consueto «saluto al duce» e il canto dell’inno goliardico. Quella di Bologna fu 
la seconda occasione di protagonismo per le donne; si trattò anche dell’ultima edizione 
che vide gareggiare ambo i sessi, ma sempre evitando situazioni di promiscuità, in sedi 
e in giornate separate e differenti. Dopo i Littoriali di Bologna, quelli del 1941 furono 
tutti al femminile, in quanto i goliardi italiani avevano preferito trascurare 
momentaneamente il libro per impugnare il moschetto
280
.   
L’edizione bolognese dei Littoriali femminili presentò delle novità. Intanto, si osserva 
un ampliamento del numero dei concorsi, cosa che permise alle giovani fasciste una 
maggiore possibilità di espressione. Infatti, oltre alle materie oggetto di concorsi dei 
Littoriali triestini, a quelli di Bologna si aggiunsero nuove monografie, come quella 
corporativa avente per tema “Le professioni femminili nell’ordinamento corporativo”, e 
quella razziale intitolata “Il lavoro della donna e la politica razziale”; anche la moda 
viene valorizzata e la monografia ad essa dedicata ha come titolo “Carattere e stile 
dell’abbigliamento femminile italiano”. Altra novità è l’inserimento della prova di canto 
tra i concorsi di carattere artistico. Neanche in questa edizione la forma del convegno 
venne concessa alle ragazze; questa volta però insorgono alcune velate polemiche per 
questa diminutio, come vediamo da alcuni articoli comparsi su “Libro e Moschetto”: 
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«Forse si teme che sia ancora presto, ma i convegni interuniversitari femminili che già 
si sono svolti a Bologna e a Milano avrebbero potuto dare tutte le garanzie a questo 
riguardo»
281
. 
I concorsi per le monografie di questi Littoriali bolognesi furono a carattere politico, 
corporativo, educativo, medico-biologico, coloniale, razziale, economico, letterario, 
artistico, sulla moda, per composizioni narrative e poetiche. Anche i temi erano 
differenziati e rivolti solo alla donna e alle sue problematiche. Ad esempio, il tema per 
la monografia di letteratura era “La donna eroina e madre di eroi nella letteratura della 
Rivoluzione Fascista”, per quella a carattere politico “La funzione educatrice dei Fasci 
Femminili”, per quella a carattere educativo “La professione femminile 
nell’ordinamento sindacale corporativo”282. Il concorso per la monografia di carattere 
artistico – che doveva sostituire il convegno di critica d’arte dei Littoriali maschili – 
aveva come tema “La donna nella pittura italiana contemporanea”. Su “Libro e 
Moschetto”, un articolo intitolato “La donna e la nostra pittura contemporanea” ne 
affronta l’argomento. Qui tra i vari aspetti che ispirano il pennello dell’artista a ritrarre 
la donna viene preso in considerazione quello della maternità. La madre, più della 
moglie, ispira il pittore per il suo «alone di santità».
 
E tale valore, essendo  assimilabile 
in parte alla Madonna e dunque alla Sacra Famiglia, si connette con l’ideale fascista di 
famiglia patriarcale e donna devota al focolare domestico.
 283 
Ricordando che i pittori 
del Rinascimento italiano ritraevano la maternità nella Madonna col Bambino si osserva 
che anche i contemporanei, pur rappresentando la maternità nella sua realtà terrena, ne 
conservano l’impronta divina. Tra gli esempi citati, oltre ad Arturo Martini, Bruno 
Saetti e Umberto Lilloni  vi sono anche Ottavio Steffenini e la celebre Maternità (1916) 
di Gino Severini, menzionata per il «meraviglioso clima di mistero per cui, in quel 
preciso momento, madre e figlio appartengono ad un altro mondo, che essi solo vedono 
e conoscono»
284
.  
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Anche su “Roma Fascista” un interessante articolo di Lydia Tripiciano affronta il tema 
relativo alla monografia a carattere artistico, sostenendo quanto la presenza femminile 
sia stata importante per i pittori del passato e lo sia tuttora. Dalle “mistiche madonne” 
rinascimentali alle dame settecentesche, è sempre la donna ad essere protagonista della 
composizione pittorica, sebbene la percezione dell’artista cambi sulla base del proprio 
ambiente culturale. È per questa ragione che la donna rappresentata nella pittura italiana 
contemporanea deve essere esaminata e contestualizzata nell’ambito di quelle idee e di 
quei valori ormai insiti nell’immaginario culturale di quegli anni. Come fa notare la 
Tripiciano, se l’arte pura e fine a se stessa diviene col fascismo arte educativa, 
connotandosi di chiare finalità pedagogiche, allora deve essere veicolo di idee, e 
ricevere gli influssi benefici della politica
285
. La donna rappresentata dall’arte 
contemporanea è una donna che si offre al suo paese con dedizione, una madre sana, 
forte e feconda che educa i suoi figli pur sapendo di doverli far partire per la guerra
286
. 
Dunque, quali sono le principali modalità di rappresentazione della donna privilegiate 
dagli artisti italiani dell’epoca fascista? Potremmo dare una risposta citando per esteso 
parte dell’articolo in questione: 
«O sono donne dalla trionfante maternità, luminose di sorrisi ai loro nati: che sono la 
loro opera più bella, magnifica promessa per l’avvenire.  
Oppure sono donne che con un gesto sempre grande – sia di regina o di contadina – 
offrono la fede alla Patria: esaltazione delle generose virtù delle donne italiane. 
O con in grembo l’ultimo nato, col viso abbronzato dal sole dei campi, è centro ideale 
della famiglia, che sta in ascolto alla radio, della parola del Capo, nel bel quadro di 
Luciano Ricchetti, vincitore del Premio Cremona»
287
. 
Luciano Ricchetti viene qui citato in riferimento al dipinto vincitore del Premio 
Cremona In ascolto (1939), dove la parte centrale della composizione è occupata dalla 
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figura di una madre che tiene in braccio il figlio, elemento centralizzante e fulcro del 
nucleo familiare
288
.  
Per quanto riguarda i concorsi a carattere artistico e oggetto di mostre, le materie erano: 
scultura, pittura, manifesto, fotografia artistica, arredamento, abbigliamento. Per la 
scultura e la pittura, come nei Littoriali maschili dell’Arte, il tema era libero,  decisione 
che permise alle fasciste la possibilità di esprimere la propria visione artistica in 
maniera personale.  L’unica ristrettezza, che riguardò il concorso di pittura, fu il divieto 
di cimentarsi nella natura morta, un genere che, evidentemente, non venne considerato 
adeguato per  dare prova delle effettive capacità artistiche delle  concorrenti in gara; e a 
riprova di quanto appena affermato riportiamo qui di seguito le parole di Maria Pia 
Miege, che scrive a riguardo di questa restrizione su “Roma Fascista”: «È stato dato 
però l’ostracismo alla «natura morta», oasi felice, sicuro porto d’approdo di tutti coloro 
che si ostinano a vivere in margine all’arte»289. 
Per gli altri concorsi d’arte il tema era ben definito: il manifesto ebbe come tema la 
“Propaganda per la mobilitazione civile”, la fotografia artistica “La GIL femminile”, 
l’arredamento “La cucina. La stanza di soggiorno. La veranda”, e l’abbigliamento 
“Bozzetti per l’abbigliamento sportivo della donna”290. Un’osservazione della 
giornalista Elisa Vittoria Massai concentra l’attenzione sui più severi criteri di 
valutazione della giuria, facendo emergere tra le righe un leggero dissenso nei confronti 
delle misure valutative più rigide per le donne, mascherando il tutto con parole di 
elogio: 
«Le commissioni più numerose, l’anonimità dei lavori, che verranno contraddistinti da 
un numero o da un motto, la guerra aperta contro le raccomandazioni e i possibili 
favoritismi, gioveranno enormemente alla serietà dello svolgimento dei concorsi dando 
alle partecipanti la coscienza delle loro responsabilità e la fiducia nel valore dei propri 
mezzi, coefficienti essenziali per la migliore riuscita di questi Littoriali, che proveranno 
come, nonostante i tempi e la situazione internazionale, la gioventù italiana si accinga 
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con serenità e severità di preparazione a cimentarsi per la continua evoluzione del 
pensiero culturale ed artistico del Fascismo»
291
. 
I «coefficienti essenziali» qui sopra citati, ovvero «la coscienza delle loro responsabilità 
e la fiducia nel valore dei propri mezzi» sono, per la Massai, presupposti indispensabili 
per la realizzazione dei lavori da parte delle concorrenti, condizioni che vengono 
garantite ai goliardi sicuramente con minori ristrettezze. Ferruccio Giacomelli riserva 
alle opere femminili alcuni brevi commenti ne “Il Resto del Carlino”; fra le varie pittrici 
vengono menzionate Giovanna Baruffaldi (GUF di Siena), Adriana Notte (GUF di 
Napoli), Bice Dallari (GUF di Roma), Luciana Giannarini, Maria Mengoni (GUF di 
Roma) e la littrice Valeria Ramelli (GUF di Venezia)
292
.  
Tra i dipinti più apprezzati e più riprodotti nei periodici vi sono l’affresco di Valeria 
Ramelli del GUF di Venezia intitolato La borghesia (Fig. 12), e l’olio su tela di 
Maddalena Nodari, studentessa del GUF di Bologna, dal titolo La pittrice. In particolare 
della Ramelli si leggono critiche molto positive, come quella che viene riportata su “Le 
Arti” da Vasco Pratolini: 
«Delle ragazze va segnalata la veneziana Valeria Ramelli (littrice) che presenta un 
affresco di bel pregio, tecnicamente a punto, nei limiti di un gusto raffinato, di una 
malinconica e vissuta pittoricità»
293
. 
Nel complesso, i Littoriali femminili della Cultura e dell’Arte furono positivi per 
l’ateneo di Bologna; il GUF bolognese si classificò infatti al secondo posto e «con soli 
tre punti di distacco dal G.U.F. di Roma» come sostenne Romolo Vigna durante la 
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cerimonia per l’inaugurazione dell’anno accademico 1940-1941 dell’Università di 
Bologna.
294
 
Le prime classifiche ufficiali dei Littoriali femminili comparvero su “Il Resto del 
Carlino” il 27 aprile 1940, e inclusero già le classifiche dei concorsi d’arte.295 Il GUF di 
Bologna ottenne solo due littrici: Jolanda Castelli per il concorso di arredamento ed 
Enza Ciangottini Luminasi per il concorso di abbigliamento. Nella scultura e nella 
pittura Bologna si classificò al secondo posto rispettivamente con Elena Bellingeri (Fig. 
13) e Militza Montanari. Dopo Trieste e Bologna i Littoriali femminili si svolsero nel 
1941 a San Remo e nel 1942 a Salsomaggiore. Queste ultime due competizioni furono 
tutte al femminile e si tennero nonostante la presenza dei giovani goliardi sul fronte.  
 
6. Alcune osservazioni sui Littoriali 
Alla luce di quanto è stato detto, risulta evidente che queste manifestazioni ebbero come 
primo scopo, più che quello di influenzare ed indirizzare il prodotto culturale giovanile 
verso la via del fascismo, quello di valutare di anno in anno «il grado di preparazione e 
di sensibilità delle giovani generazioni dell’intelligenza fascista»296. Un convegno 
organizzato dal GUF di Bari in occasione della conclusione dei Littoriali femminili 
dell’arte, del novembre 1941, impostò la discussione su svariati temi e sottotemi, 
tentando di fare un resoconto sull’importanza dei Littoriali per l’arte e la cultura 
contemporanee. Emilia Granzotto, che commenta il convegno in un articolo su 
Architrave, ci dimostra che le fasciste, littrici e non, diedero prova del loro uniformarsi 
al sistema evitando riflessioni concrete sull’effettivo oggetto di indagine. Dunque, alla 
domanda se i Littoriali hanno contribuito alla formazione di una cultura e di un’arte 
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fascista e «se hanno saputo dare nel piano intellettuale ed artistico della Nazione 
quell’apporto che il Regime aveva intuito promuovendoli» la risposta fu diluita in una 
dissertazione generica sull’arte e sulla letteratura contemporanee senza andare a fondo 
nella reale questione; atteggiamento che la cronista non approva
297
: 
«Se le partecipanti nel discutere i suddetti sottotemi si fossero preoccupate meno di dare 
alle loro parole un sapore il più delle volte volutamente retorico e troppo ottimista e 
avessero cercato invece di esporre, ripetiamo, con sincerità, le loro idee e magari le loro 
critiche, la discussione ne avrebbe certamente guadagnato in vivacità e concretezza e il 
convegno avrebbe forse portato a dei risultati non diciamo definitivi perché la giovanile 
inesperienza delle convenute non poteva pretendere tanto, ma se non altro 
soddisfacenti.
298
» 
La generale scarsezza di dibattito critico durante i convegni, riscontrata in questa 
occasione, viene rilevata anche alla fine dei Littoriali maschili del ’40. Il discorso tenuto 
da Bottai, il 2 maggio 1940 al Palazzo del Re Enzo, incluse anche il rapporto indirizzato 
ai rettori delle Università italiane
299
; il ministro tracciò le direttive per lo svolgimento 
dei Littoriali della Cultura e dell’Arte degli anni successivi e constatando il fatto che 
occorreva ancora perfezionare la formula della manifestazione, insisté più volte sul 
concetto di «cristallizzazione dei Littoriali»
300
, un fenomeno che andava evitato; Bottai 
concludeva il discorso invitando i rettori ad appoggiarsi con sempre maggiore fiducia 
all’esemplare collaborazione dei Gruppi Universitari Fascisti. La «cristallizzazione» di 
cui parla Bottai figura, all’interno del rapporto ai rettori universitari, come il timore di 
giungere ad esiti omologati, in serie. Anche Vincenzo Buonassi, su “Critica Facsista”, 
sottolinea l’uniformità e l’«unità spirituale» emersa durante questa settima edizione, ma 
secondo l’opinione del cronista,  questi fenomeni non sono altro che la prova di un 
superamento della polemica per il raggiungimento di un «linguaggio comune, un piano 
comune di visuale, di giudizio, se vogliamo un orizzonte comune»
301
. Questa «unità 
spirituale» riscontrata da Buonassi in ambito culturale e politico può essere individuato 
anche in campo artistico, come osservarono chiaramente Ferruccio Giacomelli e Vasco 
Pratolini; persino Guidone Romagnoli nel suo breve e ottimistico articolo su 
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“L’Assalto”, accanto alla lancia spezzata a favore della buona qualità delle opere 
compare la denuncia verso una generale tendenza a sterile uniformità stilistica, 
specialmente in alcune opere di scultura «dove il meccanico accostamento di figure non 
governate da un pensiero genera sensazione di mera esteriorità e di mestiere»
302
. 
Potremmo dunque concludere affermando che i Littoriali riuscirono davvero a rispettare 
la loro triplice funzione – istituzionale, informativa e formativa – in quanto espressione 
di uno strumento educativo unitario formato da Scuola, GIL e GUF?
303
 Come scrisse 
Lazzari, si può parlare di «fallimento» dei Littoriali da un punto di vista politico
304
; essi 
infatti rappresentarono un’occasione di riflessione e di critica culturale durante i 
convegni, un’arma a doppio taglio per il regime, che diede ai goliardi e alle universitarie 
la possibilità di meditare in maniera più profonda sulle questioni etiche e politiche. In 
campo artistico, invece, i Littoriali dell’Arte servirono da trampolino di lancio per molti 
giovanissimi, nonostante i frutti raccolti furono per lo più omologati e conformi alle 
richieste del Duce, facendo emergere quel forte legame tra arte e politica, espressamente 
richiesto da Mussolini. Diventa dunque indispensabile sottolineare che, per dare un 
giudizio vero basato sul valore estetico delle opere d’arte presentate alle mostre dei 
Littoriali, bisogna cercare di sottrarci dal giudicarle considerando in primis il messaggio 
politico che veicolano e che, d'altronde, il regime stesso richiede loro di avere. Pertanto, 
occorrerebbe, come osservò lo stesso Vasco Pratolini già nel 1940, «dai contenuti 
prevalentemente politici […] sottrarre una considerazione di merito artistico che ne 
illustri e giustifichi l’esistenza»305. L’arte ai Littoriali assume dunque, da un punto di 
vista puramente estetico, un significato di «tarda stagione» fatta di «appassionato 
controllo sulle diverse esperienze europee degli ultimi sessanta anni», di sottomissione 
ai maestri delle due generazioni precedenti – quali Morandi, De Chirico, Carrà, Tosi, 
Martini, Marini, Mafai, Menzio, ecc. – e di contenuto prevalenetmente politico306.   
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Tutte queste osservazioni non devono però far pensare ad un’arte sterile o meno 
interessante, bensì ad un prodotto coerente al periodo storico d’appartenenza. Le mostre 
d’arte dei Littoriali servirono da campo di prova per i giovani artisti e da palestra che il 
regime finanziava al fine di selezionare le eccellenze. Per comprendere in che misura e 
in che modo queste mostre giovarono al sistema dell’arte in Italia bisogna ricercarne il 
senso nella formula della “gara”, una formula che spingeva il concorrente a fare sempre 
del suo meglio
307
. Il principio di selezione aveva il fine di promuovere un’arte nuova, 
adeguata a rappresentare il paese e il suo regime. Rosario Assunto scrisse su “Critica 
Fascista” commentando l’aspetto che ebbe il sistema della competizione artistica tra i 
giovani:  
«È una selezione sicura, precisa, periodica, quella delle mostre littoriali: ciascuna di 
esse è la netta separazione di alcune autentiche capacità da una massa mediocre: ed è 
selezione che contribuisce in misura non indifferente al maturarsi delle generazioni 
artistiche.» 
308
 
Anche se i Littoriali avevano ormai assunto un grande spessore dal punto di vista 
culturale ed artistico, il loro aspetto politico e la loro funzione di “fucina dei gerarchi”309 
prevaleva di gran lunga sulle altre. Nonostante il Lazzari ci parli di fallimento dei 
Littoriali in senso politico e non culturale
310
, in questa sede evidenzieremo come il loro 
fallimento in ambito artistico – dimostrato dall’omologazione dei canoni estetici emersa 
nelle opere – ha potuto dare vita ad una riflessione giovanile. Un’ipotesi avanzata dalla 
Saba, secondo cui il mensile del GUF bolognese “Architrave” sia stato generato dal 
dibattito culturale sviluppatosi tra i goliardi degli ultimi Littoriali
311
,  fa ulteriormente 
pensare. Infatti, la settima edizione bolognese, nonostante fosse terminata con i 
preoccupanti presagi manifestati da Bottai sul pericolo di una “cristallizzazione” della 
manifestazione stessa,  qualcosa tra i giovani stava iniziando a bollire in pentola; o 
almeno tra quelli bolognesi del GUF. Il fermento culturale e artistico verificatosi nel 
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capoluogo emiliano durante le giornate primaverili della manifestazione iniziò a fare 
sbocciare l’idea di sviluppare i dibattiti e le questioni culturali in una sede nuova, 
diversa, non ufficiale, ma che avesse comunque una sua discreta risonanza. È in questa 
maniera che iniziò a sviluppare il germe di “Architrave”. 
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III 
 
 
 
LA STAMPA DEI GUF E IL CASO DI “ARCHITRAVE”  
 
 
 
 
1. La stampa fascista e i giornali dei GUF 
 
Che la stampa giovanile nel periodo fascista ebbe un ruolo fondamentale per il regime è 
un dato di fatto, detto e ribadito
312
. Dopo i Littoriali della Cultura e dell’Arte, il secondo 
grande esempio di palestra culturale per i giovani era rappresentato proprio dalla stampa 
delle riviste dei Gruppi Universitari Fascisti. Numerosissimi furono i giornali gufini 
comparsi su tutta la penisola e questa massiccia proliferazione di periodici facenti capo 
ai GUF dimostra proprio il grande valore dato dal regime alla stampa universitaria, 
ritenuta strumento utilissimo per la formazione ideologica giovanile
313
.  
I fogli dei GUF furono giornali fascisti a tutti gli effetti, molto simili ai periodici della 
stampa ufficiale, sia per struttura che per contenuto. La stampa del ventennio fascista fu 
un potente veicolo di propaganda politica, pertanto la funzione primaria del giornale era 
quella di diffondere le idee del regime in maniera chiara ed efficace. A tale proposito 
Attilio Teglio, redattore de “Il Progresso” e de “Il Resto del Carlino”, scriveva nel 1929 
che: «Il Duce ha creato un giornale che sopprime pressoché il servizio d’informazione e 
ne attenua il valore, ma propaganda un’idea»314. Il giornale che Mussolini promuoveva 
doveva infatti farsi portavoce di una campagna moralistica e concentrarsi 
principalmente sulle notizie utili, tralasciando quelle superflue o non pertinenti al nuovo 
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clima d’impero, come le notizie di cronaca nera. Pertanto, come ebbe modo di 
dichiarare il duce stesso, «non rendono un servizio al Regime coloro i quali danno uno 
spazio eccessivo alla cronaca nera e la sensibilizzano ai fini dello smercio di copie»
315
. 
Insistere sulla cronaca nera era una manifestazione di disinteresse verso l’orientamento 
politico del paese e verso quella che doveva essere la reale funzione della stampa; per 
dirla in altre parole, era ciò che Mussolini definiva «giornalismo vecchio regime»
316
. E 
per non rischiare di allontanarsi dalla retta via del giornalismo “nuovo regime” la 
stampa si affidava alle istruzioni contenute nelle veline. Nella velina, documento redatto 
dal Ministero della Cultura Popolare (Minculpop), erano contenute tutte le indicazioni a 
cui i redattori dovevano attenersi per dare alla luce un buon fascicolo: dalle notizie da 
pubblicare a quelle da non considerare o minimizzare, alla posizione che dovevano 
occupare all’interno della rivista fino al carattere tipografico da impiegare317. Da queste 
premesse possiamo dedurre che tra le caratteristiche principali della stampa fascista 
emergeva sicuramente quella di un forte conformismo. Ad essere palesemente 
compromessa fu pertanto la libertà di stampa, anche se non tutti gli intellettuali operanti 
nel settore editoriale se ne resero immediatamente conto. Ne sono un esempio le 
seguenti parole di Leo Longanesi: 
«Il fascismo non ha tolto la libertà di stampa; e i giornali d’oggi sono monotoni, uguali, 
zelanti, cortigiani, leccapiatti appunto, perché nessuno ha il coraggio di assumersi 
questa responsabilità, a costo di perdere onori e cariche. Non è dunque la libertà di 
stampa che fa difetto, ma è la stampa, che per vivere in pace, si taglia la testa e la mette 
nel sacco dei luoghi comuni»
318
. 
Ma come commentò Nazario Sauro, Longanesi ebbe modo di ricredersi a sue spese di 
quanto in realtà fosse proprio la libertà di stampa a fare difetto, quando nel 1939 fu 
costretto a chiudere la rivista “Omnibus” a causa di un articolo «vagamente 
antitedesco»
319
.  
Il duce e Arnaldo Mussolini furono gli animatori de “Il Popolo d’Italia” e della Scuola 
di mistica fascista, diretta da Giani. Questi due importanti organi ufficiali sostennero la 
questione del «largo ai giovani», specialmente negli anni ’30, durante i quali i fogli dei 
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GUF si concentravano più sul significato della militanza politica giornalistica. In questo 
senso assume valore il concetto di stampa giovanile come palestra di cultura. Le riviste 
dei GUF iniziarono ad essere stampate subito dopo la prima metà degli anni Venti ed 
ebbero tutte un carattere uniforme e conforme tra loro. Le regioni che produssero il 
maggior numero di fogli goliardici furono il Piemonte, il Veneto, la Liguria, l’Emilia 
Romagna, la Toscana, la Sicilia e la Sardegna
320
. Come suggerisce la Palma, le riviste 
gufine possono essere suddivise in tre grandi gruppi, in base al periodo di pubblicazione 
e ai temi trattati
321
. Il primo gruppo è quello formato dai fogli nati nella seconda metà 
degli anni ’20, tra cui includiamo “Roma Fascista” (1924 – 1943) di Roma, “Il 
Campano” (1926 – 1944) di Pisa e “Libro e Moschetto” (1927 – 1945) di Milano; i 
periodici nati in questo periodo furono quelli che ebbero vita più lunga e che trattarono 
più di politica che di cultura. Nel secondo gruppo si considerino le riviste nate nella 
metà degli anni’30, – e tra queste si considerino “Vent’anni” (1932 – 1942) di Torino, il 
“Bò” (1935 – 1944) di Padova, “Goliardia Fascista” (1935 – 1939) di Firenze e “La 
Nuova Guardia” (1933 – 1936) di Bologna – le quali trattarono sia di politica che di 
cultura. Il terzo ed ultimo gruppo è formato dalle riviste gufine nate nei primi anni ’40 – 
come “Architrave” (1940 – 1943) di Bologna, “Il Barco” (1941 – 1943) di Genova e 
“Rivoluzione” (1940 – 1943) di Firenze – che oltre ad avere avuto vita breve, furono 
anche quelle maggiormente incentrate sulla cultura e sull’arte322.  
Il primo giornale gufino a vedere la luce fu il settimanale del GUF dell’Urbe, “Roma 
Fascista”, il cui primo numero andò alle stampe già nel 1924323. Esso stesso fornisce un 
esempio di quello che fu il giornalismo goliardico, basato principalmente su articoli 
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politici e di propaganda arricchiti di formule ufficiali e acritici. Nonostante il differente 
orientamento tematico, infatti, tutte le riviste GUF presentavano sostanzialmente le 
medesime caratteristiche editoriali. Si osserva infatti che il tono di questa stampa 
universitaria fu abbastanza omogeneo e che gli argomenti trattati in essa furono svariati 
ma ripetitivi. Si incontrano gli stessi temi, ribaditi di giornale in giornale, i medesimi 
commenti politici affrontati in maniera generica e astratta e scarso interesse verso le 
tematiche locali. Le testate di tutti i periodici si aprivano con articoli prolissi e retorici, e 
presentavano gli slogan fascisti consueti e gli elogi indirizzati al duce. Erano ricchi di 
digressioni riguardanti problemi di politica estera, coloniale e delle tematiche razziali; 
frequentissimi erano i riferimenti alla guerra, corredati da inneggiamenti al valore della 
patria. La tematica bellica e la Rivoluzione fascista erano infatti due tra gli argomenti 
più ricorrenti; la guerra, in particolar modo, era vista come occasione di purificazione e 
di rinnovamento politico
324
. A questi temi politici e d’attualità seguivano le pagine 
dedicate alle tematiche culturali: letterarie, artistiche e cinematografiche, oltre a notizie 
relative a gare sportive o manifestazioni ufficiali, come i Littoriali e i Prelittoriali del 
Lavoro, dello Sport e della Cultura e dell’Arte. La cronaca culturale e artistica, proprio 
perché non trattava di politica, si distingueva per i toni più disinvolti e per le 
dissertazioni più spontanee. Interessante è l’esame delle immagini presenti nelle varie 
pagine a corredare gli articoli, più o meno in maniera pertinente in base al contenuto 
delle notizie. Si tratta di riproduzioni fotografiche del duce, di giovani littori, di 
studenti-soldato sul fronte o di importanti manifestazioni fasciste. Oltre alle 
riproduzioni fotografiche vi sono anche foto di scena di film, bozzetti scenografici e 
riproduzioni di opere d’arte, dipinti, disegni e sculture di artisti per lo più 
contemporanei, famosi a livello nazionale o locale; nettamente più frequenti erano i 
disegni e le vignette realizzate dagli studenti operanti nelle stesse redazioni gufine. 
Ci ritroviamo, in sintesi, di fronte ad una stampa compatta nella quale non si avvertono 
sostanziali differenze regionali. L’immagine che ne doveva uscire era quella di una 
generazione formata da giovani in serie, il riflesso di una visione «quasi angosciosa» di 
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un ordinato totalitarismo
325
. Questi giovani, proprio per la loro propensione ad assorbire 
le mode, seguirono l’esempio dato dalle riviste degli «adulti», esprimendosi però con il 
vigore e l’enfasi tipici dei ventenni. Però, se da una parte si osserva la predisposizione 
all’emulazione e all’uniformità, dall’altra non si può fare a meno di notare lo spontaneo 
istinto critico proprio dei giovani. Come a ragione fa notare Saba, i giovani erano 
naturalmente predisposti alla produzione editoriale che il duce comandava, ma spesso 
non rinunciarono al «loro cipiglio critico»
326
. Il “mito della giovinezza” di cui questa 
stampa si faceva portavoce, e su cui il regime aveva sempre insistito basando buona 
parte della sua propaganda, poteva esprimersi tra le pagine dei fogli gufini in tutto il suo 
vigore
327
. La giovinezza, infatti, spesso si contrappose alla senilità, venendosi a creare 
una vera e propria antitesi tra la vecchia classe dirigente e il nuovo astro nascente delle 
promesse giovanili. Nel corso degli anni Venti quest’antitesi tra giovani e anziani si 
tradusse in un forte desiderio, da parte delle nuove generazioni, di rinnovamento e 
svecchiamento delle schiere dei gerarchi. Moltissimi gli articoli sulle riviste gufine 
incentrati sul  contrasto tra giovani e anziani, argomento che costituì uno tra i leitmotiv 
della stampa universitaria e che spesso si intrecciò alla tematica bellica. A tal proposito 
riportiamo l’estratto di un articolo-invettiva comparso su “Architrave” nel 1941: 
«Come stai vecchio critico che parli guardandoci da dietro le persiane e sdraiato su di 
una molleggiata ed elegante poltrona, preferibilmente di marca estera? Forse il tuo 
sangue acido come la tua mentalità non avrà avuto neanche un sussulto quando ci hai 
visti correre in massa alle armi, forse avrai avuto il coraggio di chiamarci anche pazzi, 
montati, fannulloni. Ma cosa ne sai tu del nostro spirito ventenne? […] Siamo troppo 
diversi per comprenderci […]»328. 
Il servizio dei giovani nelle redazioni dei GUF era visto dagli studenti come un vero e 
proprio servizio al duce e al PNF. Infatti è fin dai primi anni Trenta che gli studenti 
operanti nelle riviste dei GUF dimostrarono interesse per la tutela sindacale del loro 
impiego giornalistico, un servizio che, essendo alle dipendenze del partito, aveva tutto il 
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 Cfr. M. A. SABA, Gioventù italiana del Littorio…, p. 92. 
326
 Ivi, pp. 90 – 91.  
327
 Sull’importanza del mito della giovinezza nel fascismo si è già parlato nel primo capitolo, a proposito 
della formazione dei Gruppi Universitari Fascisti. Rimando a La Rovere per maggiori approfondimenti 
sul tema: Cfr. L. LA ROVERE, Giovinezza in marcia. Le organizzazioni giovanili fasciste, Editoriale 
Nuova, Novara 2004. 
328
 FRANCESCO BONA, Vecchie mentalità, in “Architrave”, a. I, n. 6, 30 aprile 1941, p. 5. 
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diritto di essere riconosciuto e remunerato
329
. Molti dei gufini operanti nelle redazioni 
delle riviste universitarie spesso si trovavano a firmare articoli anche sui giornali 
ufficiali, come “Il Popolo d’Italia”, facendo talvolta trasparire la loro vena polemica, ma 
«Gli adulti stavano a guardare, come benevoli padri che assistono ai capricci, peraltro 
innocui, dei loro bambini […]»330. Ma questo atteggiamento buonista fu mantenuto solo 
per un breve periodo. Infatti, sebbene queste riviste fossero nate tutte con piena 
approvazione dall’alto, godettero di un’autonomia limitata e variabile in base agli umori 
dei gerarchi e dei segretari locali, oltre che dei dirigenti delle Federazioni dei Fasci di 
combattimento specifici
331
; per questa ragione non si può parlare di libertà di 
espressione nelle riviste GUF in maniera univoca. Occorre considerare che la libertà di 
stampa concessa ai giovani nelle riviste gufine è variata insieme al variare della politica 
dittatoriale, fino a diventare sempre più intransigente. In un primo momento, infatti, 
questi periodici non erano strettamente monitorati dal PNF; a partire dal 1937, per 
iniziativa dello stesso Mussolini, si diede l’avvio ad una globale riorganizzazione di 
tutta la stampa goliardica, assegnando a ciascuno dei principali periodici un argomento 
specifico. Secondo quanto fu riportato sul Foglio di disposizioni n. 708 del 5 gennaio 
1937, “Libro e Moschetto” sarebbe diventata organo ufficiale dei GUF e ogni singola 
rivista gufina avrebbe avuto una sua particolare sfera d’interesse:  
«Libro e Moschetto, sorto come settimanale del GUF di Milano è divenuto […] 
l’organo dei fascisti universitari di tutta Italia; a Roma Fascista è stata assegnata la 
trattazione dei “problemi politici e culturali in genere”, a Il Ventuno del GUf di Venezia 
(divenuto poi I Littoriali) lo studio “della preparazione, dello svolgimento e dei risultati 
dei Littoriali della Cultura e dell’Arte, del Lavoro e dello Sport”; a Nuova Guardia del 
GUF di Bologna lo studio dei “rapporti con gli studenti stranieri”; a Goliardia Fascista 
del GUF di Firenze è stato attribuito il settore dello sport universitario; a Eccoci! Del 
GUF di Cremona quello dei rapporti fra i GUF e la GIL; a L’Appello del GUF di 
Palermo la discussione delle questioni coloniali e dell’Impero; a Sud-Est del GUF di 
Cagliari quella dei problemi dello spettacolo; a Il Bò del GUF di Padova lo studio dei 
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 A proposito di questo spirito sindacalista tra i giornalisti gufini, citiamo un articolo comparso su 
“Libro e Moschetto” nell’ottobre del 1930, nel quale gli studenti sottolineano l’importanza di essere 
remunerati dal PNF per il servizio prestato in redazione; Cfr. Universitari, giornalisti e sindacati, in 
“Libro e Moschetto”, a. IV, n. 33, 10 ottobre 1930, p. 4. 
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 M. A. SABA, Gioventù Italiana del Littorio…, pp. 90 – 91. Per quanto riguarda la cronaca artistica è il 
caso di citare, ad esempio, Guidone Romagnoli, Corrado Corazza, Francesco Arcangeli, Mario De 
Micheli, Renato Guttuso, Luigi Bartolini, e molti altri, contemporaneamente impegnati sia nelle redazioni 
di riviste GUF che in quelle delle riviste ufficiali, come “Primato” e “Corrente”. 
331
 Ivi, p. 97. 
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problemi corporativi; ed a Il Lambello del GUF di Torino è stato infine affidato il 
compito di seguire lo sviluppo dei Corsi di preparazione politica per i giovani, il cui 
progetto di ordinamento è stato approvato in linea di massima nella riunione del 
Direttorio nazionale del Partito del 31-1-XVII»
332
.   
Ogni testata universitaria si occupò dunque di temi specifici e tutta la stampa 
universitaria fu tenuta sotto un più stretto controllo. Un ulteriore contributo alla 
divulgazione delle attività gufine venne dato anche dalle trasmissioni radiofoniche 
trasmesse a cura dei GUF
333
. La grande proliferazione iniziale di fogli e bollettini locali 
dei Gruppi universitari venne dunque frenata e razionalizzata nel 1937; insieme alla 
circoscrizione dei temi per rivista venne ordinata anche la chiusura di molti numeri 
unici e fogli indipendenti
334
. La retta via per la stampa gufina era stata tracciata 
esplicitamente: la vivacità e il dinamismo universitari dovevano essere indirizzati verso 
un «giornalismo perfettamente fascista: il giornalismo missione»
335
. Le parole usate dal 
segretario dei GUF Fernando Mezzasoma su “Il Lambello” spiegano meglio tale 
concetto:  
«Ai giornali dei GUF, che attingono le proprie ragioni di vita dall’attività e dai problemi 
che interessano le nuove generazioni, è assegnato il compito di giornalismo di punta, 
audace, credente, rigoroso. […] I GUF credono nelle possibilità di sviluppo e di 
penetrazione della stampa giovanile, e vogliono quindi un giornalismo giovane, 
dinamico, disinteressato, che sappia adeguare il proprio passo al ritmo celere della 
Rivoluzione e possa costituire per il Fascismo un potente strumento di educazione e 
formazione»
336
. 
Gli ultimi anni del regime furono quelli più limitanti per la stampa e anche quelli più 
repressivi. Gli articolisti dei GUF furono infatti tenuti sotto stretto controllo dal partito e 
richiamati a non oltrepassare i recinti consentiti dal regime.  
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 Cfr. Giornalismo universitario, in Segreteria centrale dei GUF, Vita dei GUF negli anni XVI – XVII, 
SAEG, Roma 1940, pp. 78 – 79. 
333
 Tra le varie iniziative dei GUF legate alla stampa goliardica vi furono anche quelle radiofoniche, come 
quella citata da La Rovere: «Dal 1936 il concorso per l’«Ora radiofonica dei GUF» fu incluso nel 
programma dei Littoriali della cultura», Cfr. L. LA  ROVERE, Storia dei Guf…, p. 301. 
334
 Cfr. S. DURANTI, Lo spirito gregario…, p. 95. 
335
 F. MEZZASOMA, Ancora sul giornalismo, in “Il Lambello”, a. I, n. 5, 10 dicembre 1936, p. 1. 
336
 F. MEZZASOMA, Stampa universitaria, in “Il Lambello”, a. I, n. 2, 10 novembre 1936, p. 1. 
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2. Breve ricognizione sulla stampa bolognese durante il Ventennio fascista e 
introduzione al caso di “Architrave” Mensile di politica letteratura e arte 
Prima di trattare il caso del foglio gufino “Architrave” è utile eseguire un breve 
approccio ricognitivo di quella che fu l’attività giornalistica nel panorama editoriale 
bolognese
337
. Il Ventennio fascista bolognese, in ambito editoriale, venne definito da 
Nazario Sauro un «deserto giornalistico» in quanto la limitazione della libertà di stampa 
aveva limitato anche il numero effettivo dei periodici locali, che erano state figlie di 
«oltre mezzo secolo di libertà politica e culturale»
338
. Pertanto, i giornali editi a Bologna 
durante il periodo fascista non furono molti ed ebbero spesso vita breve. Tra quelli che 
ebbero maggiore risonanza è possibile citare, oltre a “Il Resto del Carlino” e a “Il 
Comune di Bologna” – mensile dell’amministrazione comunale cittadina – dei quali non 
tratteremo in questa sede, “L’Assalto” – settimanale della Federazione provinciale 
fascista, “L’Italiano” di Leo Longanesi, e “Vita Nova” – rivista dell’intellighenzia 
fascista
339. “L’Italiano”, fondato da Longanesi nel 1926, fu una rivista fascista a tutti gli 
effetti che emerse per il taglio originale che gli diede il suo fondatore, considerato da 
Sauro «grafico di razza» e «scrittore piacevole, anche se con una limitata visione 
culturale»
340
. Degni di nota furono i nomi di molti tra gli articolisti della redazione, 
specialmente di quelli che si interessarono di letteratura e arte; tra questi ricordiamo 
Ardengo Soffici, Giuseppe Ungaretti, Ottone Rosai, Luigi Bartolini, Emilio Cecchi
341
. 
La vicenda della rivista “Vita Nova” invece non ebbe grande peso culturale a livello 
locale; nacque all’indomani del “Convegno per la cultura fascista”, voluto e organizzato 
d Arpinati il 15 marzo 1925
342
. La stampa che la caratterizzò era ricca di retorica e priva 
di originalità; l’obiettivo che si prefiggeva era quello di combattere la cultura 
antifascista e di esaltare la politica del duce. Ma verso la fine del 1933 l’ispettore del 
Fascio inviato da Mussolini, Ciro Martignoni, pose fine all’incarico di capo squadrista 
                                                          
337
 Per questa breve ricostruzione contestuale ci serviamo largamente dei seguenti testi: N. S. ONOFRI, I 
giornali bolognesi nel Ventennio fascista, Moderna, Bologna 1973; M. A. SABA, Gioventù italiana del 
Littorio. La stampa dei giovani nella guerra fascista, Feltrinelli, Milano, 1973.  
338
 Cfr. N. S. ONOFRI, I giornali bolognesi…, cit. p. 137.  
339
 Le altre riviste dell’intellighenzia fascista, citate da Nazario Sauro, le citiamo in nota qui di seguito: 
“Credere” e “Meridiani”; Cfr. Ibidem.  
340
 Cfr. N. S. ONOFRI, I giornali bolognesi…, cit. p. 174. 
341
 Cfr. Ivi, p. 181. 
342
 Dai dibattiti emersi durante il Convegno per la cultura fascista nacque il Manifesto degli intellettuali 
del fascismo, documento che si contrappose al Manifesto antifascista di Benedetto Croce; Cfr. EMILIO 
RAFFAELE PAPA, Storia di due manifesti, Feltrinelli, Milano 1958, cit. p. 167. 
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di Arpinati e conseguentemente anche alla vita della rivista
343
. Anche per questa rivista i 
nomi dei collaboratori furono di spicco nel panorama culturale bolognese; ci riferiamo a 
Gianni Granzotto, Carlo Savoia, Roberto Mazzetti, Cesare Colliva
344
. 
Diversa risulta invece la storia de “L’Assalto”. Questo settimanale era nato come foglio 
dannunziano più che mussoliniano, anche se i futuristi ne rivendicarono la paternità; 
Marinetti stesso scrisse infatti, nel 1929: «I futuristi bolognesi fondarono il giornale 
L’Assalto»345. In realtà il giornale comparve sulla scena come numero unico il 4 
novembre 1920, in occasione del secondo anniversario della fine della guerra; ma i toni 
battaglieri e vittoriosi in esso contenuti, enfatizzati dalla prosa dei legionari di Fiume 
presenti in redazione, piacque al fascio bolognese e venne assunto come organo del 
Fascio di Combattimento di Bologna. Il primo effettivo numero venne pubblicato il 18 
novembre 1920 e già da come si presentò la prima pagina si capì l’orientamento della 
testata. Infatti, sotto il nome della rivista, emergeva per esteso il seguente titolo: Il 
fascismo è il risveglio e la nuova vita d’Italia; mentre al centro spiccava un articolo 
intitolato La Voce nostra che terminava così: «Per GABRIELE D’ANNUNZIO, eia, 
eia, eia, alalà!»
346. I toni della stampa di “L’Assalto” furono briosi e battaglieri, 
specialmente nei primi numeri, come a ragione ebbe modo di notare la rivista “Il 
Fascio” che nel 1920 scrisse: «Il nuovo settimanale, che si è presentato sotto una 
simpatica veste tipografica, è redatto in forma veramente fascista e tutta piena di 
polemiche acute e battagliere e di articoli sbrigativi e vivaci»
347
. Ma complessivamente 
potremmo ben definire “L’Assalto” come un giornale fascista a tutti gli effetti, anche se 
all’interno della redazione era presente un ristretto gruppo di giovani articolisti 
anticonformisti; tra questi giovani – molti dei quali lavorarono anche nelle redazioni de 
“La Nuova Guardia” prima e di “Architrave” poi – citiamo: Carlo Savoia, Agostino 
Bignardi, Umberto Reverberi Riva, Nino Gardini, Gaspare Gozzi, Renzo Renzi.  
La stampa universitaria bolognese, attiva e dinamica come i giovani membri operanti 
nelle sue redazioni, si collocò proprio all’interno di questo contesto editoriale: 
monotono e uniformemente fascista. La spinta al rinnovamento e alla fascistizzazione 
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 Per maggiori approfondimenti sulla vicenda di “Vita Nova” rimando a: N. SAURO ONOFRI, I 
giornali bolognesi…, pp. 166 – 172. 
344
 Come si può notare, i nomi dei collaboratori si ripetono di rivista in rivista. In questa sede ci limitiamo 
a citarne solo alcuni, tra questi figurano anche quelli che si legarono alla vicenda di “Architrave”. 
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 FILIPPO TOMMASO MARINETTI, Marinetti e il futurismo, Roma, Augustea 1929, p. 91. 
346
 L’intero primo numero del giornale era firmato da Arpinati Leandro; Cfr. “L’Assalto”, a. I, n. 1, 18 
novembre 1920, p. 1. 
347
 N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, p. 140. 
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degli Atenei nel corso degli anni Venti venne accelerata anche per mezzo di essa. Il 
GUF bolognese diede alla luce diverse testate giornalistiche. In questa sede ci limitiamo 
a segnalare l’esperienza de “Il Goliardo” (1920 – 1935) e de “La Nuova Guardia” (1933 
– 1936), che furono i maggiori fogli nati prima di “Architrave” (1940 – 1943). Il Primo, 
giornale studentesco della goliardia bolognese, già più volte citato nelle pagine 
precedenti, spiccava per i toni giocosi e di scherno nei confronti del mondo accademico 
e incentrava i suoi articoli intorno alla vita studentesca di tutti i giorni con particolare 
attenzione agli eventi extrascolastici, come la Festa delle Matricole
348; “La Nuova 
Guardia”, invece, costituì l’organo ufficiale del GUF di Bologna dal 1933 al 1936, 
figurando sin dall’uscita del suo primo numero come «foglio volante de L’Assalto per 
gli universitari fascisti»
349. L’ambito di cui si interessò sin da subito fu il rapporto tra 
fascismo e organizzazioni universitarie straniere, settore di cui l’organo gufino si 
occupò ufficialmente con l’ordine contenuto nel foglio di disposizioni n. 708, emanato 
dalla segreteria centrale dei GUF
350
. Abbandonati i primi toni tendenzialmente 
goliardici, “La Nuova Guardia” si uniformò, già dalla sua seconda uscita, unicamente al 
suo obiettivo principale, divenendo un foglio universitario che: 
«intende dar voce e sviluppo oltre confine alle tavole della concezione mussoliniana. 
Giovandoci dei migliori fra gli universitari stranieri che frequentano l’Ateneo 
bolognese, allacceremo discussioni e rapporti con le organizzazioni universitarie e 
giovanili di quelle nazioni i cui Governi hanno vietata dal pregiudizio e dai vincoli con 
il passato, la visione realistica e risolutiva del momento storico. Riproducendo in 
diverse lingue le parole del DUCE, sollecitando e accettando la collaborazione degli 
universitari stranieri, […] getteremo semi di feconda intesa e colleganza»351.  
Dal punto di vista culturale ed artistico “La Nuova Guardia” trattò la rubrica 
Squadrismo d’arte, sezione che si interessava di rendere note le attività culturali 
promosse dal GUF, come mostre d’arte, convegni e ovviamente i Littoriali della Cultura 
e dell’Arte. All’interno di questa rubrica il leitmotiv ricorrente era il rapporto tra politica 
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 Sebbene a partire dal 1926 la rivista ricevette un profondo riassetto per volere del partito, come è già 
stato detto nel capitolo I, paragrafo 2, divenendo “Organo dell’AUB e del Gruppo Universitario Fascista 
di Bologna”. 
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 “La Nuova Guardia”, a. I, n. I, 9 aprile 1933, p. 1. 
350
 Vedi nota n. 326. 
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 “La Nuova Guardia”, a. I, n. 2, 15 dicembre 1933, p. 4.  
94 
 
e arte, trattato ed approfondito in tutte le sue forme visive: pittura, scultura, cinema, 
teatro, architettura
352
. 
Maggiore spazio alle arti venne dato invece in “Architrave”, Mensile di politica 
letteratura e arte. Fu la rivista mensile del GUF di Bologna e nacque nel dicembre del 
1940. Come alcuni storiografi sostengono, la sua nascita, sebbene «tarda», venne 
sollecitata dai dibattiti culturali nati in seno ai Littoriali della Cultura e dell’Arte da 
poco conclusi
353. I Littoriali bolognesi erano terminati con l’idea che la loro formula 
andasse ripensata e modificata; infatti, l’eccessiva concentrazione di concorsi e 
convegni, nel giro di poche giornate, aveva causato un calo di originalità nello sviluppo 
dei temi, ovvero quella che Bottai aveva definito tendenza alla «cristallizzazione dei 
Littoriali»
354
. La storia di questa rivista venne ricostruita per la prima volta nel 1972 da 
Onofri ne I giornali bolognesi nel ventennio fascista, oltre che in un articolo dal titolo 
La tragedia di “Architrave”, dopo di lui se ne occupò brevemente anche Saba in 
Gioventù Italiana del Littorio; infine troviamo notizie in La Nuova Guardia di Salustri e 
nell’antologia sulle riviste dei GUF di Palma355. Tutti gli studiosi concordano nel 
riconoscere che il clima che si respirò all’interno della redazione gufina bolognese, 
sebbene fosse formalmente inquadrato nel fascismo, fu vivace e anticonformista. Onofri 
definì la vicenda di “Architrave” emblematica per la comprensione della situazione 
delle nuove generazioni, ovvero di quei giovani che vissero in un regime voluto dai loro 
padri, ma nel quale non riuscirono ad integrarsi. Essi infatti incentrarono la maggior 
parte dei loro articoli polemici intorno alla questione del contrasto tra giovani e 
«vecchi», problema che emerse fortemente come manifestazione di una profonda 
spaccatura generazionale. Onofri osservò che i giovani di “Architrave” manifestarono 
apertamente la loro voglia di svecchiare il sistema : 
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 Per una visione più approfondita della vicenda de “La Nuova Guardia” rimando a: S. SALUSTRI, La 
Nuova Guardia. Gli universitari bolognesi tra le due guerre (1919 – 1943), Clueb, Bologna 2009.  
353
 Ricordiamo che i Littoriali della Cultura e dell’Arte bolognesi si erano conclusi nella prima settimana 
di maggio del 1940. L’ipotesi che i dibattiti culturali nati in seno alle gare universitarie abbiano 
influenzato la nascita della rivista gufina è stata avanzata dalla Saba: Cfr. M. ADDIS SABA, Gioventù 
Italiana del Littorio…, p. 115. 
354
 Bottai palesò l’emergenza del fenomeno di «cristallizzazione dei Littoriali» durante il discorso di 
chiusura dei Littoriali bolognesi tenuto sei mesi prima al Palazzo del Re Enzo; vedi nota n. 294. 
355
 Ci riferiamo ai seguenti testi, già ampiamente citati nelle pagine precedenti: N. SAURO ONOFRI, I 
giornali bolognesi durante il ventennio fascista, Moderna, Bologna 1972; M. ADDIS SABA, Gioventù 
Italiana del Littorio. La stampa dei giovani nella guerra fascista, Feltrinelli, Milano 1973; S. 
SALUSTRI, La Nuova Guardia. Gli universitari bolognesi tra le due guerre (1919 – 1943), Clueb, 
Bologna 2009; C. PALMA, Le riviste dei GUF e l’arte contemporanea 1926 – 1945. Un’antologia 
ragionata, Silvana Editoriale, Milano 2011. 
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«Non c’è dubbio che i giovani di Architrave – analogamente a quelli di Roma o Milano 
– volevano cacciare la vecchia generazione, quella che aveva fatto o approfittato della 
rivoluzione fascista, sostituirsi ad essa e quindi migliorare il regime dall’interno»356. 
Ma essi non vedevano nel duce la causa della falla nel sistema, ma nella corruzione dei 
gerarchi che lo gestivano. Pertanto, essi non potevano definirsi «antifascisti» ma dei 
«fascisti che si preoccupavano di migliorare il regime dall’interno»357. Saba sostiene 
che la rivoluzione fascista che volevano i gufini bolognesi era di tipo «morale» e 
rintraccia l’origine di questa idea nella storia dello stesso fascismo bolognese, il quale 
essendo stato il risultato di una fusione tra fascismo rurale e fascismo urbano e 
fondandosi sui valori originari del fascismo, si appellava con convinzione ad un ritorno 
alle sue origini
358
. 
 
3. La prima direzione di “Architrave”: dal dicembre 1940 al giugno 1941.  
La prima redazione di “Architrave” venne ufficialmente diretta dall’allora segretario del 
GUF bolognese Tullo Pacchioni
359
 ma, essendo partito volontario sul fronte, la rivista 
venne a tutti gli effetti gestita da Roberto Mazzetti
360
, professore di pedagogia; 
responsabile della rivista fu il camerata Romolo Vigna
361
, reggente alla segreteria del 
GUF bolognese in sostituzione di Pacchioni. I vice-direttori furono Umberto Reverberi 
Riva e Umberto Righi, mentre Agostino Bignardi ricoprì la mansione di redattore 
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 Cfr. N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, cit. p. 188. 
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 Ibidem. 
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 La tesi di Saba verte intorno alla ruralità insita nel fascismo bolognese delle origini, che si poneva in 
contrasto con l’organizzazione operaia e che vide in Arpinati il rappresentante di questa posizione. 
Secondo la storica questa base ideologica ha potuto in qualche modo influire sul rafforzamento dell’idea, 
da parte dei giovani, di un ritorno al fascismo delle origini, e della lotta contro tutti quei gerarchi corrotti 
che indirizzavano l’intero sistema verso la rovina; Cfr. M. ADDIS SABA, Gioventù Italiana del 
Littorio…, p. 115. 
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 La segreteria al GUF di Bologna del camerata Tullo Pacchioni iniziò nel 1938 e terminò ufficialmente 
con la sua morte sul fronte nel 1941. Nel suo periodo di assenza a Bologna venne sostituito da Romolo 
Vigna. Pacchioni si era laureato nella Facoltà di Giurisprudenza di Bologna nel 1935. Cfr. ASUB, Facoltà 
di Giurisprudenza, fascicoli degli studenti, fasc. 9453 Pacchioni Tullo; Il Pnf in Emilia Romagna, cit., pp. 
350-351; G. BOSCHETTI (a cura di), Storie della goliardia bolognese…, cit. pp. 37, 38, 53, 62, 76; N. 
SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, cit., pp. 66, 132. 
360
 Roberto Mazzetti (1908 – 1981) ; nell’anno in cui diresse “Architrave” (dal dicembre 1940 al giugno 
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capo
362
. Le firme più ricorrenti di questa prima redazione erano quelle di: Romolo 
Vigna, Umberto Reverberi Riva, Gianni Granzotto, Renato Codicé, Ruggero Zangrandi, 
Remo Valianti – per gli articoli riguardanti tematiche  politico-sociali; c’erano poi gli 
articolisti della sezione di letteratura tra cui spiccavano i nomi di Agostino (o Gosto) 
Bignardi, Bruno Querena, Pietro Carlo Benazzi, Vittorio Vecchi; della sezione cinema 
ricordiamo i nomi di Renzo Renzi, Adriano Magli e Gaspare Gozzi; gli articolisti d’arte 
invece furono i seguenti: Mario De Micheli, Nino Bertocchi, Gaspare Gozzi, Carlo 
Carrà, Virgilio Guidi, Pompilio Mandelli, Corrado Corazza, Olezzo Chicca, Gigi Scarpa 
e Gianni Testori
363.  Questa prima redazione di “Architrave” è ricordata come la più 
schietta tra tutte le redazioni che ebbe lungo la sua breve vita. Infatti era composta 
proprio da quei nomi che l’avevano ideata e voluta fortemente. La preparazione del 
piano editoriale fu laboriosa; molti tra i giovani che avrebbero costituito il corpo della 
redazione avevano già fatto la gavetta al giornale-palestra  “L’Assalto”; ma essendo 
“L’Assalto” un periodico fascista ufficiale, alcuni di loro avevano sentito l’esigenza di 
scrivere all’interno di una testata nuova, più libera. Le occasioni di incontro e dibattito 
tra gli studenti che ebbero modo di incontrarsi a Bologna in sede dei Littoriali poi, 
fermentarono e accelerarono il processo di formazione del nuovo foglio giovanile. Si 
ripiegò sull’idea del giornale universitario, sebbene ci fosse la consapevolezza del 
vincolo alla supervisione del GUF
364
. Il discorso che tenne il reggente la segreteria del 
GUF bolognese, Romolo Vigna, in occasione dell’inaugurazione dell’Anno 
Accademico 1940-41365, oltre a riassumere brevemente quella che era stata l’attività del 
GUF nell’arco dell’anno precedente e gli esiti positivi dei Littoriali appena conclusi, 
accenna anche all’imminente nascita di “Architrave”: 
«Nel mese scorso, sono state poste le basi per una pubblicazione del G.U.F., Architrave, 
mensile di politica, letteratura ed arte, al quale collaboreranno, oltre ai fascisti 
universitari, alcuni professori universitari. Questa pubblicazione periodica sorta per 
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mantenere i contatti culturali con i camerati che attualmente stanno combattendo per 
l’affermazione nel mondo della rivoluzione fascista, vuole essere e sarà una rivista di 
fascisti universitari, ma principalmente una rivista di alta cultura in cui i problemi 
attuali vengono presi d’assalto dagli universitari per la più profonda e coscienziosa 
preparazione dei giovani futuri dirigenti dell’Italia imperiale.366» 
Le parole usate da Vigna per introdurre la rivista gufina non furono casuali. Queste 
infatti sottolineano in primis la motivazione ufficiale della nascita di “Architrave”, 
ovvero quella di «mantenere i contatti culturali con i camerati che attualmente stanno 
combattendo per l’affermazione nel mondo della rivoluzione fascista»367. In seconda istanza, 
evidenziano non solo quelli che saranno i contenuti – «alta cultura» e attualità – ma 
anticipano anche quelli che saranno i toni della stampa gufina, nella quale gli argomenti 
sopra citati saranno letteralmente « presi d’assalto» dagli studenti368. 
La notizia dell’uscita del primo numero di “Architrave” venne data ufficialmente su “Il 
Resto del Carlino” il 30 novembre 1940, in un breve articoletto dal titolo Architrave 
rivista del Guf di Bologna
369
, nel quale leggiamo quanto segue: 
«Uscirà a giorni il primo numero di Architrave, l’attesa rivista culturale del Guf di 
Bologna: si tratta di una pubblicazione organica e completa, che, pur attingendo dalle 
migliori forze culturali bolognesi ed emiliane, tende ad un più vasto respiro 
nazionale.
370
» 
L’insistenza sulla tendenza verso una risonanza di proporzioni nazionali, dunque non 
circoscritta al solo ambiente del GUF emiliano, viene ribadita anche alla fine 
dell’articolo. E la notorietà che si auspica di raggiungere interessa sia i temi culturali 
che politici, quelli che vengono definiti in sostanza i «problemi che più urgano nostro 
tempo»: 
«Architrave vuole essere rivista di giovani, dove per gioventù non s’intende né 
impreparazione né faciloneria, ma spirito criticamente attivo nell’affrontare la soluzione 
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dei problemi che più urgono al nostro tempo. Per questo le forze vive della gioventù 
bolognese debbono stringersi intorno ad Architrave che le vuole degnamente 
rappresentare sul piano nazionale.
371
» 
Sul significato di gioventù e sulle mire di ampio respiro del giornale gufino ritornano le 
parole di Roberto Mazzetti, che ci offrono la presentazione più completa della rivista 
all’interno dell’articolo-manifesto da lui stesso redatto. Ci riferiamo all’articolo dal 
significativo titolo Atto di nascita (Fig. 14), pubblicato nella prima pagina del primo 
numero di “Architrave”372. Qui Mazzetti esordisce subito sostenendo che lo spirito del 
foglio gufino risiede nel grande rispetto verso la storia della Romagna, nella fedeltà alla 
terra e nell’unità di nazione, regione e provincia; da qui sferza l’appello alla 
collaborazione da parte dei giovani più capaci della gioventù studiosa. «Rivista di 
giovani», viene da lui definita, ma poi chiarisce subito dopo cosa s’intende per giovani e 
giovinezza: 
«Rivista di giovani, non significa necessariamente rivista contro i vecchi: essa sceglie, 
accoglie, guida i giovanissimi e li affianca in disciplina ai giovani più maturi e agli uni e 
agli altri vuol servire di palestra e di laboratorio. Rivista di giovani si ispira ad un 
concetto virile della giovinezza
373
.» 
 
Spiegato il significato di giovinezza in “Architrave”, si passa a chiarire il contenuto 
della rivista, un contenuto prettamente culturale, che viene manifestato sin dal suo 
sottotitolo, Mensile di politica letteratura e arte: «Architrave vuole essere rivista di 
cultura»; ma prosegue poi chiarendo anche il significato che all’interno del mensile 
gufino assume la parola cultura, che non è sinonimo di accademismo, ma 
«partecipazione» alla vita politica, sociale e morale di tutti i giorni: 
 
«Abbiamo detto che Architrave vuol essere rivista di cultura, ma non abbiamo per nulla 
fatto l’elogio del sapere accademico, freddo e pedantesco e tanto meno abbiamo esaltato 
l’intelligenza al di sopra della storia. Per noi giovani cresciuti nel fascismo, cultura è 
politica, cioè partecipazione personale, intima e franca alla vita della collettività 
nazionale; in breve, lavoro e servizio sociale. Come partecipazione personale, la cultura 
coincide con la spontaneità, la ricerca intima e oggettiva, la sincerità, il dramma per 
l’affermazione di valori ideali, coincide cioè con la vita morale o, che è lo stesso, con 
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l’esperienza storica e la vita sociale: essa, così, non è fine, ma strumento di vita 
morale»
374
. 
Infine l’articolo termina tornando al motivo della giovinezza, ma questa volta per 
illustrare quello che sarebbe stato uno dei compiti principali di “Architrave”, ovvero 
parlare di giovani al fronte e facendo «atto di intima solidarietà con tutti i combattenti 
d’Italia» e soprattutto con i «nostri camerati studenti»375. Una lettera di Nino Bertocchi 
a Mazzetti (Fig. 15), reperita al Fondo Mazzetti dell’Archivio Storico dell’Università di 
Bologna376, commenta brevemente il primo numero di “Architrave” da poco pubblicato 
e l’articolo dell’amico-redattore Atto di nascita:  
«Architrave è bolognese, cioè lunga e nutrita va a sfamare molti raffinati che cenano a 
stuzzicadenti. Occhio alla stampa; un po’ fiacca, e a certe poesie (Piquillo!) e a certi 
disegni. Ma ne parleremo. Ottimo il tuo pezzo d’avvio.377 » 
Sebbene le arti avessero un ruolo meno importante rispetto alla politica e alla tematica 
bellica, lo spazio a loro riservato non fu marginale. Con arti ci riferiamo in particolare 
alla letteratura e a quelle figurative in genere, dunque alla critica letteraria, 
cinematografica, teatrale ed artistica; in misura minore all’architettura. Della parte 
letteraria se ne occupava soprattutto Agostino Bignardi, che sin dal primo numero 
pubblicò interessanti articoli critici su Salvatore Quasimodo e Giuseppe Ungaretti
378
, 
mentre Giovanni Pischedda, dal terzo numero si orientò verso le poesie di Eugenio 
Montale
379
. Le preferenze letterarie degli studenti vertevano principalmente sul 
decadentismo e sulla poesia ermetica, come dimostra anche un articolo di Pietro Carlo 
Benazzi dal titolo Nostro ermetismo nel quale esordisce con un elogio a Montale
380
. La 
critica cinematografica era affidata alle penne di Renzo Renzi, Adriano Magli e Gaspare 
Gozzi. I critici cinematografici e teatrali godevano di una discreta autonomia, erano 
meno soggetti ai condizionamenti politici e ai controlli della segreteria centrale  del 
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GUF. Dunque si potevano incontrare articoli critici nei confronti del cinema italiano 
filofascista, del cinema americano e tedesco e di contro elogi a quello francese. Ne sono 
un esempio gli articoli dall’esplicito contenuto denunciato già dal titolo, come Polemica 
antiamericana di Renzi o gli articoli di ammirazione nei confronti del cinema francese 
come quello di Adriano Magli sul “Milione” di René Claire381. Gli studenti del Cineguf 
di Bologna organizzavano molti eventi culturali al termine dei quali dibattevano di  
cinema. Tra questi vi erano le mattine cinematografiche durante le quali proiettavano 
film “artistici”, come Lampi sul Messico di Eisenstein. Tra i frequenti articoli critici 
nell’ambito di queste proiezioni, con dibattito a seguire, citiamo quello di Renzo Renzi 
dal titolo Appunti da un cortometraggio, dove il cortometraggio in questione, “Il Covo” 
della Dolomiti Film, viene sapientemente analizzato e messo in relazione con altri 
cortometraggi d’arte382. Di un buon margine di libertà godevano anche gli articolisti che 
si occuparono di critica d’arte. Durante la prima redazione della rivista i nomi più 
ricorrenti furono quelli di Pompilio Mandelli, Nino Bertocchi, Mario De Micheli e 
Virgilio Guidi. L’attenzione dei pubblicisti d’arte, in questa prima fase di “Architrave”, 
verteva quasi esclusivamente sull’arte contemporanea; ma della critica artistica ci 
occuperemo meglio più avanti. 
La guerra fu uno dei motivi conduttori ad accompagnare i numeri della rivista, se non 
forse quello principale. I giovani individuarono nella guerra non soltanto il modo 
migliore per purificare il sistema politico ormai corrotto e in declino, ma anche un 
mezzo per accrescere il proprio prestigio personale. La tematica bellica aveva anche un 
effetto paralizzante sugli universitari del GUF; infatti, come ebbe da dire qualche anno 
più tardi Francesco Arcangeli, collaboratore alla sezione d’arte della rivista:  
«Se per un verso il clima di guerra stimolava l’esigenza più volte conclamata dai 
giovani collaboratori, oltreché del coraggio e della dedizione alla patria da parte di chi 
combatteva, della più severa onestà morali di chi era rimasto […]; per altro verso 
invece, la condizione bellica non poteva non risultare estremamente frenante rispetto a 
qualsiasi volontà o velleità di dissidenza
383
.» 
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Dunque, il divario che si veniva a creare tra i giovani che partivano per il fronte e quelli 
che rimanevano era assai percepibile nel clima del tempo. Era facile, per chi rimaneva, 
di essere accusato di tradimento per non rendere merito allo sforzo del paese impegnato 
in guerra. Renzo Renzi, collaboratore della sezione di critica cinematografica di 
“Architrave” e direttore del Cineguf bolognese insieme a Ferruccio Terzi – anche lui 
articolista gufino – spiega la sua visione personale della guerra, ovvero che il non 
averne preso parte alimentava in lui un complesso di inferiorità nei confronti di chi 
invece la guerra l’aveva vissuta384. Il giovane soldato che parte per il fronte in difesa 
della propria nazione era venerato dal regime; infatti, come osservò lo stesso Renzi: 
«Chi tocca, in un regime a fondo militarista, un uomo che ha partecipato a molte 
battaglie?»
385
.  
Di guerra, di partecipazione politica, sociale e morale, di giovinezza, di letteratura e di 
arte avrebbe principalmente trattato “Architrave”; il programma era stato delineato da 
Mazzetti nel suo articolo-manifesto e la linea guida da seguire era ormai stata tracciata, 
anche se Mazzetti stesso era consapevole del fatto che trattare di questi temi non 
sarebbe stata cosa semplice. Specialmente gli articoli politici, diventavano pericolosi se 
oltrepassavano le rigide cornici dei toni imposti dal partito; pertanto essi andavano letti 
tra le righe, perché se qualcuno aveva qualcosa da dire lo faceva velatamente, facendo 
un discorso equivoco. È Mazzetti stesso a suggerire la chiave di lettura di questo tipo di 
articoli, e ce lo dimostrano le sue stesse parole pronunciate un ventennio dopo e 
immortalate da Sauro Onofri : 
«Architrave era un giornale che andava letto tra le righe. […] Il discorso in un regime di 
dittatura è sempre un discorso metaforico. Se no, o c’è il silenzio o c’è la galera o c’è il 
mugugno. Volendo si può intendere come una mezza ruffianata. Si può dire: ‘Voi 
eravate d’accordo. Può darsi anche che fossimo un branco di ruffiani. Può darsi anche 
che non lo fossimo
386
.»  
Allo stesso periodo risale una lettera che lo stesso Mazzetti indirizzò a Pavolini
387
, nella 
quale, parlando a proposito della sua esperienza con i giovani di “Architrave” scrisse: 
                                                          
384
 I pensieri di Renzo Renzi sono tratti da: RENZO RENZI, Rapporto di un ex balilla, Marsilio, Padova 
1964, p. 116. 
385
 R. RENZI, Rapporto di un ex balilla, cit., p. 116. 
386
 Le parole di Mazzetti sono riprese dal testo di Onofri: N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, 
cit., p. 196. 
387
 ASUB, Fondo Roberto Mazzetti, b. 1, (1931 – 1981), fasc. Lettere di Mazzetti, Lettera di Roberto  
Mazzetti ad Alessandro Pavolini. 
102 
 
«[…] verso il 1940 con alcuni giovani amici universitari di Bologna contribuii a mettere 
in piedi, detti il tono e diressi praticamente un periodico del GUF di Bologna; voglio 
dire “Architrave”, che ebbe allora nella vita culturale e politica emiliana ed 
extraemiliana un peso non indifferente. Quella rivista che usciva d un centro 
universitario che in quegli anni, su mia proposta, era abbonato alla critica di Croce, 
quella rivista fu relativamente al tempo una voce libera e coraggiosa, accolse le idee più 
ardite che io cercavo di camuffare come meglio potevo lungo una linea di fedeltà alla 
guerra che ci impegnava tutti; sostenne in sostanza, tra le righe, un incontro fra l’Italia e 
la Russia, portò il suo parlar chiaro su molti aspetti della vita contemporanea, sostenne 
fra l’altro che la tessera non doveva essere considerata come un lascia-passare per 
l’impiego, che i concorsi e gli impieghi dovevano essere aperti a tutti e così via. Su 
quella rivista cominciarono a scrivere giovani che poi presero le più diverse direzioni e 
parecchi dei quali ora hanno un nome ben definito nella politica e nella cultura italiana. 
[…]388». 
A questo proposito è utile citare la vicenda di Eugenio Facchini
389
, pubblicista gufino 
che, non applicando i consigli di Mazzetti, venne punito a causa di un esplicito articolo 
di denuncia contro la corruzione dei gerarchi. L’articolo in questione riportava il titolo 
Parlar chiaro
390
; in realtà gli articoli erano due ed entrambi avevano lo stesso titolo, ma 
quello pubblicato nel numero di aprile della rivista fu la goccia che fece traboccare il 
vaso
391
. Le pesanti accuse sferzate da Facchini ai gerarchi venivano introdotte con la 
seguente premessa:  
«Attaccare a fondo, sempre più a fondo è tuttora la divisa dei giovani. Siamo stufi ed 
arcistufi dei mezzi attacchi, più o meno velati, vogliamo finalmente parlare 
chiaro[…]392».  
Ed in effetti Facchini parlò chiaro per davvero, forse troppo, asserendo che:  
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«Il ladrocinio più o meno legale, sempre immorale e antifascista, è andato qua e là 
manifestandosi; l’incompetenza e la leggerezza più assoluta sono giunte, talvolta anche 
se per eccezione, ad alte cariche dello Stato
393
.»  
Ma queste accuse furono giudicate prive di fondamento e di prove quando a Roma 
Facchini venne richiamato da Mezzasoma ed interrogato per dare spiegazioni davanti 
alla segreteria centrale dei GUF; pertanto, pochi mesi dopo, venne fatto partire come 
volontario in guerra sul fronte russo
394
.  
Oltre alla guerra, alla politica, al corporativismo e alle polemiche contro i gerarchi un 
altro tema caro ai gufini di “Architrave” era il contrasto generazionale tra giovani e 
anziani. Il rinnovamento della vecchia guardia era un’idea ormai assodata per i giovani; 
bastava leggere alcuni articoli per comprendere quanto fossero forti le spaccature 
ideologiche tra le due generazioni come, ad esempio, negli articoli scritti da Romolo 
Vigna, Totila o Francesco Bona
395
.  
Avanziamo un osservazione in questa sede: nonostante i propositi su “Architrave”, 
manifestati da Vigna nel discorso tenuto all’inizio dell’anno accademico 1940-41396, il 
fatto che la rivista fosse «sorta per mantenere i contatti culturali con i camerati che 
attualmente stanno combattendo» non emerge molto, almeno durante il periodo della 
prima redazione. Una lettera reperita al Fondo Mazzetti dell’Archivio Storico 
dell’Università di Bologna ci pone proprio questo quesito397: perché non fu inserita sin 
da subito una sezione/ rubrica dedicata alla corrispondenza con i camerati in guerra? Il 
documento di cui parliamo è la lettera di un giovane universitario dal fronte indirizzata 
a Roberto Mazzetti, nella quale il professore viene sollecitato a dare maggiore spazio su 
“Architrave” ai giovani studenti-soldati: 
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 Ibidem. 
394
 Quel numero del 30 aprile 1941 fu sicuramente quello che mise maggiormente in discussione le sorti 
della redazione Mazzetti – Pacchioni. Si trattò di un numero speciale dedicato alla guerra, dove in prima 
pagina capeggiava una foto del duce in grande formato, ma questa scelta editoriale non distolse 
l’attenzione dei gerarchi dal contenuto polemico degli articoli. Di questa vicenda parlano sia la Saba che 
Onofri; Cfr. M. ADDIS SABA, Gioventù italiana del Littorio…, p. 116; N. SAURO ONOFRI, I giornali 
bolognesi…, p. 210. 
395
 In questa sede ci riferiamo in particolare ai seguenti articoli: AGOSTINO BIGNARDI, Noi, i giovani, 
in “Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941, p. 1; TOTILA, Parole sui giovani, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1” 
dicembre 1940, p. 12; ROMOLO VIGNA, La guerra e i giovani, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1’ dicembre 
1940, p. 13; FRANCESCO BONA, Vecchie mentalità, in “Architrave”, a. I, n. 6, 30 aprile 1941, p. 5. 
396
 Cfr. Regia Università degli Studi di Bologna, Annuario dell’Anno Accademico 1940-41- XIX, cit., p. 
101. 
397
 ASUB, Fondo Roberto Mazzetti, b. 1, (1931 – 1981), fasc. Lettere a Mazzetti, Lettera del bersagliere 
universitario Cati Carlo a Roberto Mazzetti. Vedi Appendice p. 150. 
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«Si è già scritto sui giornali del nostro gesto, ma non sarà male ripetere e confermare 
che siamo fieri e soddisfatti di servire la Patria in francescana umiltà di soldati, […]. 
Proposta: Che ne dite professore, di una mezza colonnetta inserita in “Architrave”, 
intitolata per esempio Grigioverde, nella quale qualcuno di noi, di volta in volta esprime 
le impressioni e i sentimenti che in esso provocano le stellette e successivamente la 
guerra? Se credete che ciò possa essere compatibile con lo spirito della nostra rivista, 
scrivetemelo pure
398
.»  
Il documento, scritto in un piccolo foglio di carta stampigliato con lo stemma del II 
Reggimento dei Bersaglieri, firmato «Bers. Un. Cati Carlo, I Comp. I Batt. Dep., II 
Regg. Bersaglieri, Roma» non riporta alcuna data.  Forse Mazzetti non inserì quella 
sezione perché i suoi obiettivi redazionali si allontanavano da quelli manifestati da 
Vigna. Vero è che Mazzetti, più che dirigere un giornale di guerra e corrispondenze tra 
camerati, aveva in mente altro, ma ci risulta difficile sostenere la tesi il professore di 
pedagogia ignorasse completamente una simile proposta, dunque, potremmo supporre 
che la lettera del giovane bersagliere sia stata scritta verso l’inizio dell’estate del 1941. 
Questa tesi potrebbe essere avvalorata dal fatto che Mazzetti non ebbe il tempo di 
prendere in considerazione il suggerimento di Cati; l’ultimo numero della redazione 
Pacchioni-Mazzetti venne infatti pubblicato il 1° luglio 1941 e non vi è nessuna traccia 
di colonne riservate alle corrispondenze dei camerati in guerra. Comparirà su 
“Architrave” la rubrica dal titolo Lettere in Grigioverde solo a partire dal numero di 
agosto
399
, quando ormai il timone della redazione era passato a Umberto Reverberi Riva 
e Nino Gardini.  
 
4. Le altre direzioni di “Architrave”, dall’agosto 1941 al maggio 1943. 
Della direzione iniziale di “Architrave” rimase solamente Umberto Reverberi Riva, che 
adesso veniva a ricoprire il ruolo di direttore del giornale; al suo fianco, nelle vesti di 
vice-redattore, c’era invece Nino Gardini. Entrambi avevano lavorato fianco a fianco 
nella redazione de “L’Assalto” e l’impostazione generale della rivista gufina cambiò 
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 Ibidem.  
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 Nel numero dell’agosto 1941 di “Architrave”, la comparsa di questa rubrica venne accompagnata da 
un’introduzione di Remo Valianti nella quale si spiegava che il “grigioverde” era il colore della divisa 
indossata dai bersaglieri; Cfr. REMO VALIANTI, Lettere in grigioverde, in “Architrave”, a. I, n. 9, 9 
agosto 1941, p. 3. 
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tanto da essere definita da  Sauro Onofri un «doppione de “L’Assalto”»400. Molte delle 
firme dei collaboratori della prima gestione sparirono. Tra i veterani rimasero solo 
Remo Valianti per gli articoli politici e Piero Carlo Benazzi per la letteratura, mentre i 
collaboratori di arte e di cinema rimasero quasi tutti, ovvero Corrado Corazza, Renzo 
Renzi, Pompilio Mandelli, Nino Bertocchi, Gigi Scarpa, Adriano Magli e Francesco 
Arcangeli – quest’ultimo a partire da questa redazione sarà finalmente attivo con gli 
articoli di critica artistica
401
. Tra le nuove reclute figurano Vincenzo Bassoli, Alberto 
Giovannini, Gastone Breddo, Walter Ronchi, Carlo De Roberto, Piero Stellacci, 
Amedeo Ratta, Guido Aristarco, Glauco Pellegrini, Luigi Bartolini, Luciano Serra, 
Roberto Roversi, Gaspare Cavarzerani. Oltre alla nuova rubrica Lettere in grigioverde, 
dedicata ai camerati in guerra che curerà Remo Valianti, compaiono altre rubriche come 
Eroi del GUF, sezione dedicata alla commemorazione dei camerati caduti, Meridiani 
rivoluzionari, dedicata alla politica e al corporativismo e Colonna Visiva, dedicata 
interamente al cinema.  
Il fatto che tutti i capo-redattori provenissero da “L’Assalto”, rivista ufficiale dai toni 
dimessi e controllati, costituiva una garanzia per il PNF. L’assetto complessivo delle 
colonne e delle varie sezioni si regolarizzò e l’orientamento politico e ideologico 
apparve più ortodosso e meno critico, anche negli articoli d’arte e di cinema. 
Nonostante ciò, Vincenzo Bassoli, nei suoi testi a sfondo filosofico, espresse un minimo 
di dialettica, cercando di fare della sana critica politica. Ci riferiamo in particolare 
all’articolo intitolato Della mentalità critica402, nel quale Bassoli afferma che il dibattito 
e il contrasto di idee non deve essere subito tacciato come manifestazione di 
antifascismo, ma come attivismo intellettuale; l’assenza di dibattito e la «decadenza 
dello spirito critico» portano inevitabilmente ad «un isterilirsi, sia della creatività, sia 
della moralità e d’ogni altra attività spirituale»403. Si osserva anche la presenza di un 
maggior numero di articoli sul tema della razza, il più delle volte firmati da Gardini; 
uno dei più forti è, ad esempio, Guerra giudaica, comparso nel numero di aprile del ’42, 
nel quale il cronista vuole dimostrare che «l’ebraismo internazionale sia il principale 
responsabile di questa guerra»
404
. Le arti, su questa redazione, trovano forse uno spazio 
più accogliente, ma meno spontaneo nella critica; osserviamo una maggiore presenza di 
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 Cfr. N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, p. 213. 
401
 Vedi nota n. 356. 
402
 VINCENZO BASSOLI, Della mentalità critica, in “Architrave”, a. II, n. 1, novembre 1941, p. 2. 
403
 Ibidem. 
404
 NINO GARDINI, Guerra giudaica, in “Architrave”, a. II, n. 6, aprile 1942, p. 1. 
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articoli di critica cinematografica e artistica, nei quali le firme più ricorrenti sono quelle 
di Renzi, Magli e Aristarco per il cinema e Arcangeli, Guidi, Corazza, Bartolini e 
Breddo per le arti figurative (pittura e scultura). Coerentemente alla prima fase di vita 
della rivista, anche in questi numeri si osserva che i gusti cinematografici degli 
universitari del Cineguf vertono verso i film francesi e disdegnano quelli filofascisti, 
tedeschi e americani, ma con tono meno agguerrito
405. Per la sezione d’arte notiamo 
invece che, in questa seconda gestione di “Architrave”, c’è una maggiore attenzione non 
soltanto verso l’arte contemporanea e le più importanti mostre a livello locale e 
nazionale, ma anche un discreto interesse verso il dibattito che contrappone l’antico al 
moderno: l’arte dell’ottocento all’arte coeva. Sullo sfondo della critica d’arte è 
percepibile il pretesto, non solo per polemizzare con la vecchia generazione, ma anche 
per spezzare una lancia a favore dell’arte ottocentesca. Spesso ci troviamo di fronte ad 
articoli che esprimono da una parte delle polemiche e immediatamente dopo le 
ritrattano o viceversa. Come accade, ad esempio, in un articolo di Corazza dal titolo 
Nostro padre l’800406: 
«Ci siamo accorti che per fare dell’arte anche mediocremente non vi sono scappatoie né 
intelligenza per quanto sopraffina che valga. Bisogna passare per le vie del mestiere, della 
fatica, della pazienza, umili vie che furono battute anche dai grandissimi e che gli 
accorgimenti dell’intelletto non possono trascurare. La lezione dell’Ottocento è importante 
[…]. Il primo segno della vitalità di una generazione è rappresentato dal ribellarsi ch’essa fa 
a quella precedente.
407
» 
La direzione Riva-Gardini durò poco più di nove mesi: iniziata nell’agosto del 1941 
terminò con il numero del 6 aprile 1942; con l’arrivo della primavera, infatti, oltre al 
cambiamento della stagione cambiò anche la redazione di “Architrave”, a causa del 
naturale avvicendamento e della chiamata alle armi di alcuni membri della redazione
408
. 
Il nuovo direttore della rivista gufina, al posto di Riva, fu Pio Marsilli
409
, che da poco 
tornato dal fronte venne nominato reggente alla segreteria del GUF bolognese nel ’42 e 
                                                          
405
 Il cinema francese continua a riscuotere grande successo tra i giovani del Cineguf di Bologna. Citiamo 
per tutti l’esempio di un articolo di Aristarco nel quale elogia il regista Julien Duvivier; Cfr. GUIDO 
ARISTARCO, Pessimismo di Duvivier, in “Architrave”, a. II, n. 2, dicembre 1942, p. 5. 
406
 CORRADO CORAZZA, Nostro padre l’800, in “Architrave”, a. I, n. 9, agosto 1941, p. 7. 
407
 Ibidem. 
408
 Cfr. N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, p. 215. 
409
 Pio Marsilli era stato comandante del Fascio giovanile di Bologna nel 1932; reduce dal fronte dei 
Balcani, nel 1942 venne nominato reggente del GUF bolognese e direttore responsabile di “Architrave” 
per soli quattro mesi; Cfr. LUCIANO BERGONZINI, La svastica a Bologna, settembre 1943 – aprile 
1945; Il Mulino, Bologna 1998. 
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direttore di “Architrave”410. Al suo fianco figurano, in qualità di condirettori, Vittorio 
Chesi e nuovamente Nino Gardini. La durata di questa direzione redazionale fu la più 
breve della storia della rivista universitaria; ebbe solo quattro mesi di vita in quanto 
Marsilli venne destituito dal suo incarico, insieme a tutta la redazione, per ordine del 
vicesegretario nazionale del PNF Carlo Ravasio, con l’accusa di aver tradito il 
Partito
411
. Lo staff di questa terza redazione fu numeroso e ben formato; ricordiamo tra i 
nuovi nomi dei collaboratori più emergenti quelli di Rito Valla e Giovanni Ciangottini 
per le arti figurative, Gaetano Arcangeli per la letteratura e Emilia Zanetti per la critica 
musicale. Moltissimi tra i nomi dei pubblicisti della redazione precedente rimasero 
attivi, in particolare Francesco Arcangeli per gli articoli di critica artistica, che in questa 
redazione ebbero maggiore spazio tra le colonne di “Architrave”; furono prolissi e 
approfonditi e tutti perlopiù incentrati sull’arte contemporanea412. In particolare è da 
segnalare la presenza di un articolo di Pier Paolo Pasolini, allora studente all’Università 
di Bologna, che collaborò con “Architrave” pubblicando alcuni interventi, tra i più 
significativi quello del numero del 31 agosto del ’42, dal titolo Cultura italiana e 
cultura europea a Weimar
413
. 
Il tono di questa nuova direzione cambiò notevolmente rispetto a quello della 
precedente; infatti, sin dal primo numero del 30 giugno 1942 dimostrò il suo spirito 
battagliero e polemico. In prima pagina infatti comparve una colonna firmata dalla 
redazione “Architrave”, e dunque anonima, nella quale si polemizzava contro la guerra 
e contro la generazione della «Vecchia Guardia»
414
. Francesco Arcangeli scrisse, 
vent’anni dopo, che quel gruppo di lavoro fu: 
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 «Con Foglio di disposizioni n. 74 dall’Ecc. Segretario del PNF, che ha nominato Direttore 
responsabile del mensile GUF di Bologna  “Architrave” il Segretario del GUF Pio Marsilli». Cfr. La 
nuova direzione di “Architrave”, in “Architrave”, a. II, n. 8, 30 giugno 1942, cit.,  p. 1. 
411
 Cfr. Ivi, pp. 129 – 130. 
412
 Tra gli articoli maggiori di Francesco Arcangeli, comparsi durante il periodo della redazione Marsilli, 
citiamo, a titolo di esempio, la serie dei due articoli critici scritti in occasione della XXII Biennale d’arte 
di Venezia; Cfr. F. ARCANGELI, La Biennale dei respiri I, in “Architrave”, a. II, n.  9, 31 luglio 1942, p. 
7; F. ARCANGELI, La Biennale dei respiri II, in “Architrave”, a. II, n. 10, 31 agosto 1942. 
413
 PIER PAOLO PASOLINI, Cultura italiana e cultura europea a Weimar, in “Architrave”, a. II, n. 10, 
p. 5. 
414
 L’articolo in questione compare anonimo e senza alcun titolo; Cfr. “Architrave”, a. II, n. 8, 30 giugno 
1942, p. 1. 
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«modestamente ma decisamente antifascista. Che poi l’illusione di fare 
dell’antifascismo sotto le bandiere di un GUF fosse abbastanza ingenua e assurda, fu 
provato dalla brevità e dalla conclusione dell’esperimento»415.  
La nuova impostazione del giornale, incluse le pagine culturali sulla critica artistica e 
cinematografica, risultò di più ampio respiro, fanno critica in maniera più sciolta e meno 
conformista. Gli studenti del GUF apprezzarono da subito questo nuovo taglio 
editoriale; Onofri ricorda addirittura che il secondo numero partorito dalla redazione 
Marsilli venne sequestrato dalle edicole bolognesi subito dopo la sua uscita
416
. Nel 
fascicolo numero 9 di luglio un articolo di Vittorio Chesi dal titolo Responsabilità 
polemizza sulla mania quasi psicotica dei gerarchi di ricercare la tendenza 
all’antifascismo dietro ad ogni frase scritta: 
«Si affannano a cercare la parola ambigua, di cattiva interpretazione, per incriminarla. 
Invocano tutte le ore disposizioni draconiane; ti accusano di antifascismo, di propaganda 
antitaliana, vogliono impedire ad ogni costo al giovane di parlare e di parlare 
apertamente
417
.» 
Anche la terza uscita dell’agosto successivo venne sequestrata dalle edicole. Il corsivo 
che capeggiava nella prima pagina – anonimo anche questo – era una violenta risposta 
alla polemica che il giornale “Popolo d’Italia” aveva sferrato contro i giovani di 
“Architrave” nell’articolo intitolato Ognuno al suo posto418. Non mancarono, all’interno 
del fascicolo, gli articoli conformisti al pensiero fascista, come quello di Granzotto 
incentrato sull’esaltazione della campagna militare in Africa419, eppure i gerarchi erano 
ormai sensibili a qualunque tipo di critica presente nelle colonne del mensile gufino. 
Tanto che anche il terzo fascicolo della redazione Marsilli finì per essere sequestrato e 
bandito dalle vendite. Il fascicolo successivo, quello di settembre, fu l’ultimo ad essere 
pubblicato; Marsilli, infatti, venne destituito dalla sua carica di direttore insieme agli 
altri compagni della sua redazione. Marsilli insieme a Chesi, Valla e Rossi vennero 
infatti convocati a Roma nel mese di ottobre e obbligati a ritrattare gli articoli polemici 
e accusatori a sfondo politico; per fare ammenda venne loro proposta la pubblicazione 
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 L. BERGONZINI, La Resistenza a Bologna…, cit., p. 295.  
416
 Onofri aggiunge anche che il sequestro del fascicolo fu quasi inutile, in quanto se ne erano già vendute 
diciassettemila copie; Cfr. N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, p. 217. 
417
 VITTORIO E. CHESI, Responsabilità, in “Architrave”, a. II, n. 9, 31 luglio 1942, p. 1. 
418
 L’articolo anonimo comparso nella prima pagina del numero di agosto di “Architrave”, anche questo 
senza titolo e senza autore, figurava nella colonna centrale della prima pagina: “Architrave”, a. II, n. 10, 
31 agosto 1941, p. 1.  
419
 GIANNI GRANZOTTO, Africa nostra, in “Architrave”, a. II, n. 10, 31 agosto 1942, p. 4. 
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di un numero speciale dedicato alla marcia fascista su Roma. La goccia che fece 
traboccare il vaso fu proprio quella: il rifiuto di Marsilli di redigere quel numero 
speciale
420
.  
Dopo due lunghi mesi di inattività, l’ufficio stampa del GUF venne richiamato al 
dovere.  “Architrave” cambiò nuovamente direzione e redazione e questa volta fu il 
turno di Eugenio Facchini
421
, in veste di direttore responsabile, insieme a Massimo 
Rendina condirettore e Giovanni Tonelli redattore-capo
422
. Di Facchini si è già parlato 
in merito alla redazione Pacchioni – Mazzetti; la sua singolare vicenda lo vide prima 
ammonito e costretto ad impugnare il moschetto per il fronte russo a causa della già 
citata serie di articoli  dal titolo Parlar chiaro
423
; al suo ritorno a Bologna venne 
nominato, redattore di “Architrave” oltre che segretario del GUF bolognese. Chi, 
meglio di un camerata che aveva partecipato alla guerra, e che in essa si era purificato 
dai suoi istinti polemici, poteva adesso dirigere “Architrave”, che tra l’altro, aveva 
bisogno di essere raddrizzata e incanalata verso la disciplina fascista? Anche Rendina 
era reduce dalla campagna russa, e anche lui vi era stato spedito per fare ammenda con 
il partito
424. L’ultima speranza per risollevare le sorti del mensile gufino era dunque 
riposta nelle mani di due ex combattenti. Ma come sostiene Onofri, la maggior parte 
degli universitari che erano partiti per il fronte africano, spagnolo o russo, tornati in 
Italia avevano perso il loro entusiasmo verso il fascismo e verso la sua campagna 
espansionistica
425
. Tra i collaboratori di questa nuova e ultima redazione figurano molti 
tra i nomi dei collaboratori precedenti; i più ricorrenti sono ancora Gianni Granzotto e 
Vincenzo Bassoli per gli articoli etici e politici, Giancarlo Vigorelli per la letteratura e 
Luigi Bartolini per la critica artistica; tra i nuovi nomi troviamo Carlo Doglio, Vasco 
Pratolini e Enzo Biagi. Quest’ultimo collaborò con “Architrave” solo nel numero del 31 
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 Tutta la vicenda della destituzione della redazione Marsilli è raccontata da Sauro Onofri: Cfr. N. 
SAURO ONOFRI, La tragedia di Architrave, in Storie della goliardia bolognese…, pp.77 – 78;  ID.,  I 
giornali bolognesi…, pp. 219 – 221.  
421
 Vedi nota n. 381. 
422
 Onofri sostiene che sia Facchini che Rendina vennero incaricati a dirigere la rivista a loro insaputa; 
Cfr. N. SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, p. 222. 
423
 Vedi note n. 382 e 383.  
424
 Massimo Rendina (1920 – 2015), giornalista e partigiano, fu inviato come volontario sul fronte russo a 
causa del coinvolgimento in una rissa mentre si trovava a Bolzano; nonostante lui avesse richiesto come 
destinazione la Libia venne comunque spedito in Russia. Cfr. N. SAURO ONOFRI, I giornali 
bolognesi…, p. 222. 
425
 Cfr., Ivi, p. 221. 
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maggio del ’43, con un racconto breve all’interno della sezione di narrativa dal titolo Il 
signor Corrado
426
. 
Il primo numero della redazione Facchini – Rendina appena formata, vide la luce il 31 
dicembre 1942. Già dalla prima uscita il clima che si respirò con la nuova direzione fu 
meno polemico e anticonformista, nonostante la maggior parte dei membri della 
redazione ormai nutrisse sentimenti di opposizione al regime. Questo orientamento 
corale di insofferenza al partito, da parte dei gufini bolognesi, venne chiaramente 
alimentato dalla lunga serie di ammonimenti e censure subiti lungo il decorso degli 
ultimi due anni, oltre che dalla sfiducia che ormai aleggiava tra gli studenti nei confronti 
della campagna bellica. La guerra, infatti, colonna sonora dei fascicoli di “Architrave”, 
era stata inizialmente invocata con entusiasmo e vigore; ma tutte le giovani speranze 
riposte e le aspettative di una rigenerazione del sistema per mezzo di essa, svanirono. 
Nonostante la presenza di alcuni articoli conformisti sulla tematica bellica, come quello 
di Gianni Granzotto dal significativo titolo Resistere per vincere
427, l’illusione di una 
guerra benefica era diventata un ricordo. A tale proposito, citiamo la nota di Massimo 
Rendina dal titolo Motivo ideale, nella quale si legge che: «Ormai la retorica illusione di 
una vittoria facile e di una guerra lampo è sprofondata nell’abisso del passato»428.  
L’ultimo numero di “Architrave”, che venne pubblicato il 31 maggio 1943, riportò in 
prima pagina la foto di Tullo Pacchioni, segretario del GUF dal ’38 al ’40 e primo 
redattore di “Architrave” caduto in battaglia il 10 dicembre del ’43, ma in quel numero 
“Architrave” ha voluto rendergli omaggio in occasione della decisione del partito di 
dare il suo nome al GUF bolognese – che fino a quel momento aveva portato il nome di 
Giacomo Venezian
429. Il cordoglio del GUF e della redazione di “Architrave” si era già 
manifestato con la pubblicazione di un fascicolo speciale semplicemente intitolato Tullo 
Pacchioni, nel quale alcuni dei collaboratori  di “Architrave”, de “L’Assalto” e de “Il 
Resto del Carlino” inserirono dei testi in sua memoria430. Umberto Righi ricorda la sua 
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 ENZO BIAGI, Il signor Corrado, in “Architrave”, a. III, n. 4-5, 31 maggio 1943, p. 8. 
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 G. GRANZOTTO, Resistere per vincere, in “Architrave”, a. III, n. 1, 31 dicembre 1942, p. 1.  
428
 MASSIMO RENDINA, Motivo ideale, in “Architrave”, a. III, n. 2, 31 gennaio 1943, cit., p. 1 
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 «Il Segretario del P.N.F. ha disposto che il G.U.F. di Bologna venga intitolato al nome del tenente 
Tullo Pacchioni, già Segretario del G.U.F. di Bologna, caduto eroicamente in Balcania più volte decorato 
al v. m.»; “Architrave”, a. III, n. 4-5, 31 maggio 1943, p. 1. 
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 G.U.F. (a cura di), Tullo Pacchioni, in “Architrave”, Bologna 1941. Una copia della pubblicazione 
venne spedita il 28 gennaio 1941 alla sede del GUF di Palazzo Venezia a Roma e indirizzata 
all’Eccellenza Nicolò De Cesare; Cfr. ACS, Segreteria particolare del duce, Carteggio Ordinario, Lettera 
del GUF di Bologna all’Ecc. De Cesare, b. 2367, 550.017. 
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esemplare dedizione e la sua passione nel coinvolgere gli studenti nella vita del GUF, 
riconoscendogli il merito di avere portato i Littoriali della Cultura e dell’Arte a Bologna 
e di avere voluto fortemente la nascita di “Architrave”431. Pacchioni «non era né 
esibizionista né dilettante»  e grazie alla sua dedizione e tenacia il GUF bolognese ebbe 
un grande slancio vitale: 
«Furono questi i segreti del consenso che ebbe tra i giovani di Bologna, che lentamente 
trasferirono nel Guf le loro aspirazioni culturali, artistiche, teatrali, cinematografiche, 
pubblicistiche, sportive. Il Guf divenne il banco di prova, o il trampolino di lancio, e 
molti credevano nell’autorità di Tullo che, sapevano, li avrebbe aiutati e sorretti. In 
questa funzione sociale di collocamento del lavoro intellettuale, si sarebbe dovuta anche 
esprimere la ragione d’essere dei Guf, anello di congiunzione tra la scuola e la vita 
professionale.
432
» 
L’ultimo numero di “Architrave” ebbe un tono dimesso e rassegnato. La redazione del 
GUF ormai prevedeva quale sarebbe stato l’epilogo della guerra, ma come scrisse 
Vincenzo Bassoli nell’articolo Fiducia alla Patria:  
«Non bisogna mai disperare in anticipo: la gioventù italiana, almeno essa, sappia prima 
di ogni altra cosa che comunque volgano gli avvenimenti una cosa è certa e vera: l’Italia 
non può perire, non può e non deve
433
.» 
Con la sconfitta dell’Italia in guerra e la conseguente caduta del fascismo finiva anche 
la breve, ma intensa vicenda del travagliato mensile del GUF di Bologna. Molti dei 
giovani  collaboratori caddero sul fronte, come Umberto Righi, che era stato uno dei 
fondatori della rivista, altri vennero fucilati dai nazisti, come Ferruccio Terzi e Giorgio 
Chierici; Renzo Renzi e Nino Gardini finirono in un lager tedesco, mentre Vincenzo 
Bassoli, Pio Marsilli, Massimo Rendina e Rito Valla combatterono nelle file della 
Resistenza. L’unico tra i collaboratori ad aderire alla Repubblica fascista fu il meno 
sospettabile: Eugenio Facchini, proprio l’autore di Parlar chiaro, che tanto polverone 
aveva sollevato tra i gerarchi
434
. 
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 G.U.F. (a cura di),Tullo Pacchioni, in “Architrave”, pp. 31 – 37. 
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 Ivi, cit., p. 34.  
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 VINCENZO BASSOLI. Fiducia alla Patria, a. III, n. 4-5, 31 maggio 1943, cit., p.  
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 L’intera ricostruzione dell’epilogo della vicenda di “Architrave” è ripresa da Sauro Onofri: Cfr. N. 
SAURO ONOFRI, I giornali bolognesi…, pp. 225 – 226. 
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5. Critica d’arte, pittura e grafica in “Architrave” 
Come già è stato detto, le arti, sebbene non costituissero l’argomento principale, 
trovarono una buona e ampia accoglienza tra le pagine della rivista. Come lo stesso 
sottotitolo suggeriva, infatti, “Architrave” fu Mensile di politica letteratura e arte.  
All’interno dei testi di critica artistica ricorrenti sono le contrapposizioni tra: arte dei 
giovani e arte dei “vecchi”, avanguardismo e accademismo, pittura informale e ricordo 
nostalgico dell’arte del passato e soprattutto tra politica e arte. Questi temi emergono sin 
da subito all’interno dei primi fascicoli prodotti durante la direzione Mazzetti. Gli artisti 
contemporanei più quotati tra i giovani articolisti del GUF furono Giacomo Manzù, 
Scipione, Carlo Carrà, Giorgio Morandi, Virgilio Guidi, Mino Rosi, Ottone Rosai, 
Renato Guttuso, Amedeo Modigliani. I riferimenti all’arte ottocentesca, nazionale e 
internazionale, non sono rari, possiamo infatti trovare articoli che citano gli 
impressionisti, Vincent Van Gogh o Paul Gauguin e non meno rari sono i riferimenti 
all’arte medievale e rinascimentale, come Giotto, Giovanni Bellini, Michelangelo, 
Mantegna e Piero Della Francesca. Come si era detto a proposito della conclusione 
dell’ultima edizione dei Littoriali, i giovani del GUF trovarono in “Architrave” una sede 
accogliente per dibattere di cultura; ciò che emerge dai saggi di critica d’arte è infatti la 
maggiore libertà con la quale gli articolisti riescono ad esprimere la loro opinione 
estetica, culturale e indirettamente, anche politica. I collaboratori di “Architrave”, sia 
studenti che professori, erano tutte personalità gravitanti attorno al mondo dell’arte 
bolognese ed emiliano. Tra le firme, moltissime furono quelle di artisti formatisi 
all’Accademia di Bologna o che comunque con essa hanno avuto forti legami e tutti 
abitualmente frequentavano i celebri caffè bolognesi Caffè San Pietro e Caffè Borsa. Ci 
riferiamo a Giorgio Morandi, Virgilio Guidi, Corrado Corazza, Cleto Tomba, Pompilio 
Mandelli, Nino Bertocchi, Ilario Rossi, Gastone Breddo, Quinto Ghermandi, Carlo 
Alberto Severa ed altri. Iniziamo con il parlare del maestro Giorgio Morandi (1890 – 
1964)
 435, insegnante di Tecniche dell’Incisione all’Accademia di Belle Arti di Bologna, 
ormai dal 1929. Morandi non compare mai come autore di articoli, ma spesso viene 
citato all’interno della rivista dalla redazione. Ne sono un esempio gli articoli di 
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 I riferimenti biografici su Giorgio Morandi sono ricavati da: ADRIANO BACCILIERI, SILVIA 
EVANGELISTI (a cura di), L’Accademia di Bologna. Figure del Novecento, Bologna Accademia di 
Belle Arti 5 settembre – 10 novembre 1988, Nuova Alfa Editoriale, Bologna 1988, pp. 49 – 59. Per 
approfondimenti sulla figura di Morandi rimando a: F. ARCANGELI, Giorgio Morandi, Milano : 
Edizioni del Milione, 1964; ROBERTO PASINI, Morandi, CLUEB, Bologna 1989. 
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Francesco Arcangeli del ’42, nei quali viene più volte richiamata la pittura del grande 
maestro, come negli articoli Arte contemporanea alla Galleria Ciangottini dell’aprile 
1942 o La Biennale dei “respiri” del luglio dello stesso anno436. Ancora più incentrato 
sull’arte del maestro è l’articolo di Luciano Serra intitolato Umanità di Morandi, nel 
quale vengono tessuti gli elogi del pittore emiliano e del suo «fascino crepuscolare»
437
. 
Serra spiega che il significato vero della pittura di Morandi risiede nella definizione di 
«natura morta» e nei ricorrenti oggetti che la compongono. Spiega che gli oggetti delle 
nature morte morandiane, pur essendo sempre gli stessi, mutano nella posizione o nella 
luce che li investe; della loro insistente rappresentazione sulla tela ne da una lettura 
filosofica, quasi come se il loro creatore li abbia voluti dotare di vita, umiltà, umanità: 
«Gli oggetti sono i medesimi, creature costrette al dolore; le posizioni, diverse nella loro 
apparente costretta staticità sono i tentativi di uscirne per conquistare la pace serena del 
cielo. Un umido claustrale crepuscolarismo che è la nostra umiltà d’oggetti (ma di 
oggetti pensanti, per l’intima luce che li compenetra) di fronte al Tutto universo438.»  
Serra insiste sul concetto di umanità, riscattando le nature morte di Morandi, 
apparentemente statiche e inermi e sostenendo che in realtà sono tutt’altro che tali. 
Natura morta diventa così sinonimo di umanità e dunque di vita, e il cronista ce ne 
spiega il senso facendo largamente uso della metafora della contrapposizione tra la vita 
e la morte. Potremmo pertanto racchiudere il significato dell’intero articolo nella 
seguente frase: «La storia di Morandi è nella sua pittura: silenziosa. E umana»
439
. Di 
Morandi su “Architrave” troviamo stranamente pochissime presenze figurative, come 
l’acquaforte che compare nel fascicolo di marzo 1941 (Fig. 16), raffigurante una natura 
morta di bottiglie e vasi in penombra. 
La seconda importante presenza su “Architrave” è da ricercare nella figura di Virgilio 
Guidi (1891 – 1984)440, l’altro grande maestro dell’Accademia di Belle Arti bolognese. 
I suoi due articoli dal titolo Capitoli, comparsi sul numero di gennaio e di aprile del 
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 Gli articoli a cui qui ci riferiamo sono: FRANCESCO ARCANGELI, Arte contemporanea alla 
Galleria Ciangottini, a. II, n. 6, aprile 1942, p. 5; ID., La Biennale dei “respiri”, a. II, n. 9, 31 luglio 
1942, p. 7. 
437
 LUCIANO SERRA, Umanità di Morandi, in “Architrave”, a. III, n. 1,  31 dicembre 1942, p. 7. 
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 Ibidem. 
439
 Ibidem. 
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 I riferimenti biografici su Virgilio Guidi sono ripresi da: LILIANA BORTOLON, Virgilio Guidi, A. 
Mondadori, Milano 1978.   
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’41441, sono entrambi importanti lezioni di stile. In essi emerge la polemica verso la 
giovane pittura che si allontana dai modelli del passato, ed in particolare nel primo dei 
due articoli viene richiamata la lezione offerta dall’autenticità delle opere di Masaccio e 
dall’uso della luce nelle opere giottesche. Guidi non concepisce chi si allontana dal 
naturalismo per abbracciare l’astrattismo puro: 
«Non so capire il dissidio irreligioso di un pittore che veda comunemente il mondo nella 
sua immaterialità fisica e che sia costretto a chiudersi nel suo orgoglio tutto cerebrale di 
creatore
442
.» 
Da questo breve esempio possiamo farci un’idea di quelle che potevano essere le lezioni 
di Guidi in Accademia, improntate sull’importanza del ruolo della luce e del colore per 
la costruzione della realtà spaziale di un dipinto. Un richiamo all’astrattismo sarà 
sempre presente nelle opere guidiane, ma si tratterà di un astrattismo realistico, o come 
lo definirebbe Massimo Bontempelli, di un «realismo magico»
443
. Guidi torna spesso tra 
le pagine di “Architrave”, anche come firma di riproduzioni di disegni e dipinti o come 
oggetto di recensioni artistiche di altri collaboratori, come nel caso dell’articolo di Gigi 
Scarpa dal titolo Sulla pittura di Virgilio Guidi
444
. Il pittore de Il tram (1923) viene da 
Scarpa elogiato per la sua coerenza stilistica mantenuta negli anni, anche nei suoi 
ritratti, e per la sua onesta radice basata sulla grande pittura italiana del passato. Tutti 
questi elementi hanno fatto del maestro Guidi un grande esempio per i giovani, nonché 
il maggiore punto di riferimento in Accademia insieme a Giorgio Morandi
445
. Notiamo 
che le opere guidiane scelte per fare da corredo visivo alla rivista sono perlopiù ritratti e 
studi di figure umane; una particolare attenzione viene rivolta al soggetto femminile, 
come ci dimostra, ad esempio, il ritratto pubblicato nel fascicolo del 1° giugno del 1941 
(Fig. 17). 
Pompilio Mandelli (1912 – 2006)446 fa parte di una generazione diversa: quella dei 
giovani del Littorio. Aveva preso parte ai Littoriali della Cultura e dell’Arte del ’40 
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 VIRGILIO GUIDI, Capitoli, in “Architrave”, a. I, n. 2, 1° gennaio 1941, p. 13; ID., Capitoli, in 
“Architrave”, a. I, n. 4, 1° aprile 1941, p. 9. 
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 V. GUIDI, Capitoli, in “Architrave”, a. I, n. 2, 1° febbraio 1941, p. 13.  
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 Ci riferiamo a: MASSIMO BONTEMPELLI, Realismo Magico e altri scritti sull’arte, Abscondita, 
Milano 2006. 
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 GIGI SCARPA, Sulla pittura di Virgilio Guidi, in “Architrave”, a. I, n. 7, 1* giugno 1941, p. 9.  
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 T. TONIATO, Virgilio Guidi e il suo periodo bolognese, in, A. BACCILIERI, S. EVANGELISTI (a 
cura di), Figure del Novecento…, p. 36. 
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 Tutte le informazioni biografiche su Pompilio Mandelli sono riprese dal catalogo della mostra: A. 
BACCILIERI, S. EVANGELISTI (a cura di), L’Accademia di Bologna…, p. 55. 
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classificandosi secondo al concorso di affresco, appena ventottenne, mentre i suoi 
maestri Morandi e Guidi nello stesso anno avevano già superato la soglia dei 
cinquant’anni. Iniziò a comparire su “Architrave” a partire dalla seconda uscita della 
prima redazione, al fianco di Virgilio Guidi con l’articolo Contatto con l’arte447. Qui 
Mandelli solleva altre questioni inerenti il mondo dell’arte, sostenendo che bisogna 
attuare una vera e propria «azione per l’arte» attraverso le mostre e le aste, affidandosi 
agli eventi organizzati dai sindacati e dai GUF
448
. Tra gli altri, un articolo molto 
interessante che citeremo è quello comparso nel fascicolo dell’aprile 1942 intitolato 
Disegni di Mino Rosi
449
. In questo articolo Mandelli avvicina il lettore alla liricità del 
segno grafico dell’artista volterrano Mino Rosi450, che in quegli anni – dal ’40 al ’43 – 
svolgeva l’attività di redattore-capo alla rivista del GUF di Pisa “Il Campano”451.  
Mandelli commenta i disegni di Rosi, osservando che il pittore concentra la sua ricerca 
specialmente sulla rappresentazione della natura che, come sostiene qui il cronista, 
spesso nei suoi disegni «avvolge l’umanità»452. Si nota come proprio nel fascicolo 
dell’aprile ’42 siano presenti moltissimi disegni e stampe di Mino Rosi (Figg. 18 – 
19)
453
, tutti perlopiù paesaggi o scorci di campagna nei quali la rappresentazione della 
figura umana è ridotta al minimo; tra le riproduzioni notiamo anche la presenza di un 
dipinto raffigurante un vaso con dei fiori accompagnato dalla didascalia Fiori di carta 
(Fig. 20). In particolare di quest’ultima opera di Rosi Mandelli ne legge una profonda 
malinconia, immaginando che il pittore l’abbia eseguita all’interno delle proprie mura 
domestiche al termine di una giornata di pioggia. Conclude la lettura dicendo che, 
quando Rosi non medita sulla natura viva, immerso nel paesaggio, crea nature morte 
come questa, che appare come «una specie di pianta inanimata e priva di linfa vitale»
454
. 
Mandelli ventottenne, proprio a partire dal ‘40, lavora in Accademia al fianco del 
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 P. MANDELLI, Disegni di Mino Rosi, a. II, n. 6, aprile 1942, p. 5. Vedi Appendice p. 151. 
450
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 P. MANDELLI, Disegni di Mino Rosi, a. II, n. 6, aprile 1942, p. 5. 
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maestro Guidi, ricoprendo un incarico al suo corso di pittura; già dal ’36 aveva iniziato 
ad esporre alla Biennale di Venezia e a quella del ’40 era stato ammesso con un affresco 
dal titolo Verso l’impero455. Quella che Mandelli matura nel tempo è una profonda 
riflessione sul naturalismo pittorico che sfocerà in una piena adesione alla pittura 
informale. Notiamo come ad esempio ancora fino ai primi anni ‘40 producesse ritratti o 
composizioni con figure umane riconoscibili; l’astrattismo iniziava già a manifestarsi 
dalle pennellate larghe e poco definite, dalle campiture cromatiche ampie e imprecise; 
superata questa prima fase inizierà ad abbracciare gradualmente la poetica 
dell’informale che Francesco Arcangeli, amico del pittore e collaboratore insieme a lui 
della rivista, sosterrà con passione. Tutte le opere di Mandelli che ritroviamo riprodotte 
nei fascicoli di “Architrave” sono legate all’impostazione accademica ricevuta dai 
propri maestri; si tratta di acqueforti e dipinti, tutti raffiguranti soggetti realistici e 
naturalistici. Un’acquaforte presente nel fascicolo del 1° gennaio 1941 raffigura un 
paesaggio di campagna con al centro una casa: prova grafica che sta a metà tra 
l’esercitazione scolastica e la meditazione sulla rappresentazione della natura di matrice 
morandiana. Morandiana appare anche la riproduzione del dipinto che compare nel 
fascicolo del 1° giugno del ’41456. Più vicino a Guidi e allo studio della figura 
femminile è invece il ritratto comparso  nel fascicolo del 1° aprile, sempre del 1941 
(Fig. 21), raffigurante una donna in atteggiamento pensieroso con lo sguardo assorto e 
malinconico
457. Quest’ultima è associabile ad altri ritratti di Mandelli degli stessi anni o 
di qualche anno antecedenti, valga per tutti l’esempio del Ritratto di Graziella (1936) 
(Fig. 22)
458
, che si accosta ad alcuni esiti di Lidia Puglioli, come possiamo notare 
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 Stilisticamente l’affresco di Mandelli presentato alla XXII Biennale veneziana è assimilabile all’opera 
presentata al concorso di affresco dei Littoriali della Cultura e dell’Arte dello stesso anno a Bologna. Cfr. 
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L’acquaforte citata riporta semplicemente la didascalia Acquaforte di P. Mandelli; analogamente, il 
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femminile di Mandelli, pubblicato nel numero dell’aprile ’41, e il ritratto femminile di Guidi pubblicato 
nel numero del giugno ’41. 
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 Il dipinto in questione è riprodotto in: “Architrave”, a. I, n. 5, 1° aprile 1941, p. 9. L’altro esempio di 
ritratto femminile a cui ci riferiamo è: P. MANDELLI, Ritratto di Graziella (1936), olio su tela, cm 95 x 
45, Coll. Graziani, Bologna.  
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dall’opera pubblicata in “Architrave” nel gennaio ’42 ed esposta alla Mostra d’arte del 
GUF di Bologna dello stesso anno (Fig. 23)
459
.  
Carlo Carrà (1981 – 1966) è un’altra presenza significativa tra le pagine di 
“Architrave”. Di lui compaiono due articoli nel fascicolo del 1° aprile 1941 che 
illustrano i canoni estetici del pittore. Nel primo dei due saggi, intitolato Costruzione 
spaziale
460, viene spiegata l’importanza della costruzione pittorica dello spazio e della 
profondità prospettica attraverso il colore, che conferisce «tono» e plasticità
461
. Nel 
secondo articolo dal titolo Superamento del vero
462
 Carrà spiega cosa intende per 
«super-vero», che per lui non vuol dire astrattismo o rifiuto della realtà; «super-vero» 
non è sinonimo di mostruosità, è realizzazione in pittura di una realtà nuova, alterata, 
ma che comunque affonda le sue radici nella concretezza. E per dare un’idea del suo 
concetto di supervero, cita alcuni grandi pittori del passato come Giotto, Il Greco e 
Michelangelo. Costanti sono i riferimenti a Carrà da parte di Francesco Arcangeli, in 
quasi tutti i suoi articoli, in particolar modo è dominante la sua presenza nella 
recensione della sua mostra a Brera
463
, nella quale Arcangeli elogia il Carrà metafisico 
disdegnando quello delle prime opere giovanili, affermando quanto segue: «Mi risulta 
francamente insopportabile Carrà venticinquenne, studente inutile e prigioniero dell’arte 
opprimente dei primi del secolo»
464
. Passando in esame le opere futuriste e metafisiche 
invece afferma che «con le sue scomposizioni, incastri e ritmi di oggetti» riacquista 
forma e spessore. Tra le opere futuriste cita Penelope e L’amante dell’ingegnere, in 
particolare di quest’ultima ne elogia l’atmosfera lirica della «favola metafisica»465. 
Tutto il fascicolo del 30 giugno 1942, in occasione della personale di Carrà alle sale 
della Pinacoteca di Brera, viene corredato di riproduzioni di opere del pittore lombardo, 
in ogni sua pagina; è così che compaiono La camera incantata (1917), L’attesa (1926), 
Mattino al mare (1928) e il già citato L’amante dell’ingegnere (1921) (Fig. 24).  
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Ilario Rossi, nato a Bologna nel 1911, appartiene anche lui alla generazione del 
Littorio
466. Coetaneo di Mandelli, si diplomò all’Accademia di Belle Arti nel ’33 e nel 
1940 è impegnato tra la redazione di “Architrave” e la XXII Biennale veneziana – alla 
quale partecipò con un affresco dal titolo La famiglia
467
. La sua presenza in 
“Architrave” è marginale, compare con alcune incisioni nei primi fascicoli dal dicembre 
1940 al marzo 1941. I soggetti delle acqueforti riprodotte sono scorci di campagna con 
case immerse nella vegetazione sotto il sole, oppure studi di figura, come il profilo di un 
bambino che dorme presente nel fascicolo di marzo 1941 (Fig. 25). Più incisiva invece 
sembra la presenza in “Architrave” di Nino Bertocchi (1900 – 1955), almeno nella 
redazione della prima annata della rivista. Bolognese di nascita anche lui, appartenente 
alla generazione di Morandi e Guidi e amico di Roberto Mazzetti, viene coinvolto nella 
redazione di “Architrave”, dove si distingue con articoli e disegni. Un disegno di 
Bertocchi compare in prima pagine nel fascicolo di Febbraio 1941: si tratta della testa di 
un uomo in atteggiamento pensante; nel disegno, in basso a sinistra, è visibile anche al 
firma e la data (1934). Un altro disegno di Bertocchi compare nel fascicolo di marzo 
1941, e questa volta l’oggetto è rappresentato da due uomini di profilo che giocano a 
carte. Chiaro qui è il riferimento ai Giocatori di carte di Cézanne del Musée d’Orsay di 
Parigi; in basso a sinistra riusciamo a leggere, oltre alla firma e alla data (1934) anche il 
titolo dell’opera: Artisti che giocano a carte (Fig. 26). Da segnalare è il lungo saggio 
pubblicato nel primo numero della rivista del 1° dicembre del ’40 intitolato Del Premio 
Bergamo
468. In questo articolo Bertocchi fa un’interessante introduzione nella quale 
contrappone il Premio Bergamo al Premio Cremona
469
. Citando a paragone la Mostra 
del Premio Cremona, che in quell’anno era stata allestita in Germania ad Hannover, 
Bertocchi ci introduce alla Mostra del Premio Bergamo che contemporaneamente si era 
aperta «nello stupendo Palazzo della Regione» bergamasco; illustrando il tema con il 
quale gli artisti si erano dovuti confrontare per quell’anno, ovvero «due o più figure 
umane, legate insieme da un unico tema compositivo», ne approfitta per ribadire la 
distanza tra il fine meramente artistico del Premio Bergamo e quello ideologico – 
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politico del Premio Cremona, oltre a rilevare il pericoloso divario che si stava venendo a 
creare tra le due manifestazioni artistiche:  
«È inutile e anche pericoloso far finta di ignorare che le funzioni educatrici dei due 
“premi”, risultanti dalle intenzioni, dai gusti degli organizzatori e dai fini che essi si 
propongono, sono contrastanti: è che tra bergamaschi e cremonesi, in campo di artisti 
inclinati a partecipare alle gare pittoriche, sta delineandosi un contrasto che potrà 
riuscire grottesco se un’azione chiarificatrice assolutamente disinteressata non interverrà 
a renderlo immotivato.
470
»  
Queste affermazioni di Bertocchi sono chiare e accusatorie nei confronti del sistema 
delle mostre sindacali manovrate da intenti politici. Il pittore bolognese continua infatti 
il suo ragionamento prendendo in esame e confrontando gli esiti artistici dei due Premi, 
sostenendo quanto segue: 
«Per ora un motivo di opposizione esiste ed è formidabile: i risultati pittorici del Premio 
Cremona non legittimano troppi entusiasmi intorno alla rinascita del quadro storico: son 
tali, a parere di molti artisti e scrittori d’arte, da rendere ancora attuale e viva la 
polemica sulla dignità e funzione dello stile, nei suoi rapporti con la vita spirituale e con 
le sue possibilità di espressione.
471
» 
Una volta fatta la premessa, che pone l’uno contro l’altro i due premi, quello di Bottai 
che lascia l’artista più libero di esprimersi e quello di Farinacci che lo confina 
all’interno di una cornice celebrativa e propagandistica, inizia col parlare 
dell’assegnazione del premio Bergamo a Mario Mafai – che, come è noto, venne 
premiato per l’opera Modelli nello studio – definendolo un primo posto meritato per «un 
pittore che noi, con Argan ed altri, indichiamo da anni come uno dei più intensi e 
originali creatori europei»
472
. Bertocchi evidenzia la presenza di Argan nella giuria di 
quell’anno, elemento importante che, secondo il cronista, elevava il livello culturale e 
spirituale dell’intera gara; l’assegnazione del Premio Bergamo a Mafai è infatti, 
secondo Bertocchi, l’occasione per ripagare il pittore della “Scuola romana” che non 
ebbe grande risonanza per la sua personale alla II Quadriennale di Roma, che il cronista 
definisce un’«ingiustizia»473. Oltre al nome di Mafai emerge, in questa recensione, 
anche quello di Renato Guttuso, che in occasione del II Premio Bergamo aveva 
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partecipato con la celebre composizione dal titolo Fuga dall’Etna. Di Guttuso, al quale 
venne assegnato il terzo premio, pur non approvandone esteticamente l’opera, la 
definisce un sintomo chiarissimo di anticonformismo giovanile; sostiene infatti che: 
«La vasta composizione di Guttuso è di quelle che potrebbero essere assunte a pretesto 
di discussioni assolutamente impegnative. È un’opera che non reggerà alla prova del 
tempo, tant’è folta di errori, ma che può valere come testimonianza di un bisogno 
diffuso tra i giovani delle ultime generazioni d’evadere dai rigorismi sterili di 
un’accademia formalistica che ha rischiato, fino a ieri, di ridurre la pittura italiana a 
un’esperienza d’eunuchi.474» 
È interessante parlare brevemente anche del pittore-incisore Luigi Bartolini (1892 – 
1963)
 475. La sua presenza in “Architrave” non molto folta è però incisiva, specialmente 
a partire dal gennaio del 1942. L’artista, nativo d’Ancona, si formò all’arte 
frequentando le gallerie romane e toscane, mentre frequentava i corsi universitari di 
lettere e medicina. Oltre agli articoli, degna di nota è la presenza delle sue stampe e dei 
suoi dipinti nella rivista, che sono frutto dell’osservazione degli oggetti della vita di tutti 
i giorni. Si guardi, ad esempio, al dipinto dal titolo Il tavolinetto (Fig. 27), pubblicata 
nel numero del 31 agosto 1942, dove a fare da protagonista è la verdura e la frutta 
schierata su di un esile tavolinetto, in uno scorcio di interno che fa pensare subito ad un 
contesto di campagna e di vita semplice. La sua indole polemica emerge fortemente in 
“Architrave”: singolare è infatti osservare come ogni suo saggio contenga invettive, 
critiche o velate polemiche nei confronti di artisti a lui contemporanei; come si può 
notare dall’articolo intitolato Alcuni si dice contro di me, del 31 gennaio 1943476. 
All’interno di questo intervento Bartolini cerca di giustificare alcune sue critiche fatte, 
tra gli altri, a Morandi, Guttuso e Cezanne. Uno dei punti più curiosi e interessanti 
dell’articolo è il momento in cui Bartolini si giustifica per delle critiche fatte ai disegni 
che Mino Rosi ha inserito nel suo libro di poesie
477
. Per giustificarsi Bartolini sostiene 
quanto segue:  
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«La verità è che io avvisai Mino Rosi di non pubblicare certi suoi disegni, scadenti, nel 
mio libro. E che non feci in tempo ad impedirgli quello che egli aveva già fatto, ossia 
l’inserzione, nel foglio di stampaa, dei suoi disegni: alcuni dei quali non mi piacciono 
mentre altri sarebbero stati bene […] soltanto se pubblicati a dimensioni ridotte, e cioè 
soltanto se pubblicati a centimetri cinque per sei»
478
. 
Nel terzo numero della seconda annata della rivista – gennaio 1942 – Bartolini dedica 
un intero articolo a Vincent Van Gogh; il titolo del saggio è La lezione di Van Gogh
479
 e 
si tratta di uno dei suoi esempi di prosa più lirici presenti in “Architrave”. Il titolo è 
significativo perché invita il lettore ad avvicinarsi all’arte del pittore olandese con 
devozione e ad apprendere da quelle pennellate una vera e propria lezione di stile. Ma il 
semplice fine didascalico all’estetica vangoghiana è in realtà un pretesto per sferrare una 
pesante polemica contro Giorgio De Chirico. Quest’ultimo viene infatti biasimato per 
aver criticato la pittura dell’«angelico» Van Gogh, così a sua volta Bartolini lo attacca 
sminuendo la sua arte da «imbroglione»: 
«[…] osserverò che la pittura di Van Gogh essendo le mille miglia lontana da quella 
specie di fotomontaggio con colorini opachi quasi fossero all’acquerello, fotomontaggio 
formato dai più disparati brani illustrati della storia dell’arte con frugatine fra vecchie 
riviste e stravecchi rigattieri come è la pittura del De Chirico (una pittura da farsi però 
sempre fortune fra i borghesi che amano lo stupefarsi, lasciarsi bluffare) dicevamo: ad 
ogni modo la pittura di Van Gogh non ha mai imbrogliato nessuno. Né ha fatto il giro 
del mondo fra opposti confini per essere pressappoco respinta fuori dalle scatole.
480
» 
La vena polemica di Bartolini su “Architrave” viene già svelata da un articolo di 
Giorgio Casini, pubblicato nel numero di giugno ’41, dal titolo Polemiche di Bartolini, 
nel quale Casini si difende da alcune polemiche ricevute dall’artista marchigiano481. Del 
resto era noto a tutti il temperamento irrequieto e critico di Bartolini che «nel contrasto 
con una realtà ch’egli vorrebbe diversa, reagisce soffrendo o ribellandosi, per trovar 
pace soltanto nell’esercizio dell’arte»482.  
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Il pittore fiorentino Carlo Alberto Severa (1912 - 2014)
483
 è un altro nome di spicco 
nella rivista, nonché una tra le firme più frequenti dei disegni riprodotti nel periodico 
gufino. La sua fama inizia nel ’38, dopo essere stato proclamato littore nell’affresco ai 
Littoriali della Cultura e dell’Arte triestini. Dal ’40 iniziano a comparire su “Architrave” 
i suoi disegni; a partire dal ’46 insegnerà pittura e decorazione all’Accademia di Belle 
Arti di Firenze. La sua presenza nel periodico del GUF bolognese si riscontra già dal 
primo numero del 1° dicembre 1940 con il ritratto di una bambina con un cappello di 
paglia (Fig. 28), prova grafica che denota una spiccata sensibilità naturalistica. Affine al 
ritratto appena citato appare in disegno comparso nel numero di febbraio-marzo 1942 
nel quale sono raffigurati una donna e una bambina; entrambi sono disegni che nascono 
dallo studio di figure in ambienti casalinghi. Totalmente diverso è l’approccio con la 
resa del paesaggio, come notiamo dalle colline rappresentate nel fascicolo del gennaio 
’41 (Fig. 29), nel quale sono appena suggeriti valli e cespugli, con pochi tratti di matita. 
Più compiuta ed equilibrata si presenta invece l’opera nel fascicolo del novembre 1942 
che riporta il titolo Allo spaccio (Fig. 30), dove il soggetto è rappresentato da un gruppo 
di soldati seduti al tavolo di un’osteria; qui il segno grafico si unisce alla tecnica 
dell’acquerello, con la quale si fonde armonicamente senza descrivere il volto delle 
figure. Il doppio fascicolo di febbraio-marzo 1941 è interamente dedicato ai disegni di 
Severa, evidentemente in relazione all’articolo di Gastone Breddo dedicato all’artista 
toscano che compare nello stesso numero, dal titolo Appunti per Carlo Albero 
Severa
484
. In questo articolo Breddo traccia il profilo dell’artista, lo contestualizza nel 
suo ambiente familiare e culturale e lo presenta al lettore come un disegnatore sensibile 
e quieto, che possiede il «dono dei mezzi toni»
485
. La pacatezza e la silenziosità sono le 
qualità maggiormente decantate dal cronista, che regnano nello studio fiorentino di 
Severa al punto tale da essere interrotte solo «dai rintocchi delle campane di Palazzo 
Vecchio»,  mentre lavora con «aria lievemente conventuale»
486
: 
«Carlo Alberto Severa prende il foglio bianco e fa scorrere la sua matita. Nessun fattore 
esterno può evitare o deviare il moto che egli imprime, via via, alla sua mano. Il volto 
gli rimane nella sua solita calma […]. C’è in lui una vena di religiosità, nascosta – 
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torbida – senza riferimenti con la sua aria lievemente conventuale […]. Religiosità 
confusa, ma sempre latente nelle sue cose
487
.» 
Da qui sembra opportuno spendere alcune parole per inquadrare la figura di Gastone 
Breddo (1915 – 1991)488, pittore padovano che si forma inizialmente all’Accademia di 
Venezia per poi spostarsi a quella di Bologna nel 1935. La sua maturazione estetica lo 
porta, dai primi anni ’40 in poi, ad abbracciare un linguaggio sempre più cifrato, che 
partendo dal cubismo si avvia all’informale. In “Architrave” riscontriamo la sua firma 
in articoli e disegni sin dai primi numeri. Il suo primo saggio, dal titolo La libertà e 
l’artista, compare nel marzo ’41489. Qui l’oggetto di discussione è il concetto di libertà, 
valore che se messo in connessione all’arte di quegli anni costituisce un binomio 
problematico; come sostiene infatti l’artista padovano: «L’espressione “l’artista libero” 
è profondamente equivoca. Nel clima di oggi è ridicolo spendere molte parole per 
chiarirne il significato»
490. Breddo sostiene che l’arte nasce libera e che ha bisogno di 
vivere nella libertà d’espressione, unica condizione nella quale essa può esistere; 
aggiunge dunque che una buona opera d’arte deve essere sincera e franca – come le 
opere di Scipione – e non deve essere il risultato né di forzature verso il recupero dei 
vecchi schemi ottocenteschi, né verso la moda avanguardista a tutti i costi. Conclude in 
definitiva sostenendo quanto segue: 
«Diciamo allora che un artista che non ha il coraggio di rivelare il suo mondo 
sinceramente, non è un uomo libero. Se di questa sua visione egli stesso ne intravede i 
limiti e sente la mancanza della forza, della volontà […] per una scoperta che risulti in 
un piano più elevato è sempre in tempo per salvare la sua integrità o per naufragare 
definitivamente. In ogni caso sarà la semplicità a salvarci e ad acquistarci la stima di 
qualcuno
491
.» 
Nel fascicolo del 9 agosto 1941 comparirà con un articolo dal titolo Il cardinale del 
Mantegna
492
, accanto al saggio sulla pittura dell’Ottocento di Nino Corrado Corazza493. 
I due testi si richiamano tra loro per il comune riferimento all’arte del passato, ma 
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mentre Corazza rievoca l’armonia della pittura italiana tardo ottocentesca, Breddo 
chiama in causa Andrea Mantegna e il suo Ritratto di Francesco Gonzaga del 1461, 
descrivendolo in ogni suo dettaglio. Curiosa è  l’associazione del rosso della veste alla 
tavolozza di alcune opere di Morandi e Modigliani; ma anche qui torna velatamente la 
questione dell’artista libero e della sincerità espressiva. Sostiene infatti che, sebbene 
all’interno dei canoni estetici cinquecenteschi, Mantegna da prova di libertà e sincerità, 
in quanto  «supera il mondo visivo per dipingere il suo mondo, un mondo fatto tutto di 
spirito»
494
. I disegni di Breddo su “Architrave” sono frequenti nei fascicoli prodotti 
dalla prima e dalla seconda direzione della  rivista e i soggetti variano dai paesaggi ai 
ritratti, tutti oscillanti a metà tra il formale e l’informale (Figg. 31, 32). 
Per concludere questa breve ricognizione sulle presenze più forti in “Architrave” in 
ambito pittorico e grafico parleremo di Nino Corrado Corazza (1897 – 1985)495. Anche 
lui bolognese e collaboratore, oltre che di “Architrave” anche de “L’Avvenire d’Italia” e 
de “L’Assalto”. Negli anni in cui scrive sulla rivista gufina bolognese è docente presso 
il Liceo Artistico di Bologna. La presenza di Corazza in “Architrave” emerge per la sua 
posizione tradizionalista e si fa sentire a partire dal fascicolo del 1° aprile 1941, nel 
quale compaiono un dipinto e un articolo, quest’ultimo dal titolo Porta aperta496. Si 
tratta di un breve trafiletto nel quale Corazza fa un’esplicita denuncia del sistema 
italiano delle arti, contrapponendo il florido mecenatismo del passato, che dava vita ad 
esiti artistici di alto livello, a quello a lui coevo promosso da un «Principe Totalitario, 
rozzo e guerriero, crapulone cieco alla bellezza»
497
. Interessante appare il già citato 
articolo dal titolo Nostro padre l’800498, che Corazza firma nel fascicolo dell’agosto 
dello stesso anno; si tratta di un saggio nostalgico degli esempi estetici offerti dal 
recente passato italiano, che il cronista richiama con il pretesto di soffermarsi sulla 
pittura di Cecrope Barilli, pittore di fine Ottocento che elogia e associa a Giovanni 
Fattori. Da qui parte una riflessione sull’arte dei giovani e sulle posizioni che di essa 
assumono i “vecchi”,  sostenendo che molti anziani, pur di apparire aggiornati coi tempi 
e alla moda con la critica contemporanea avanguardista, arrivano addirittura a rinnegare 
il proprio padre, l’Ottocento:  
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«È di  moda dire male del secolo decimo nono; è una specie di parola d’ordine cui 
tengono specialmente certi anziani i quali hanno la maledetta paura di essere detti 
vecchi dai giovani, e rinnegano il proprio padre […]499.»  
La «religiosità» che Corazza ammette di percepire di fronte ai dipinti ben studiati e 
costruiti dell’Ottocento è forse quella stessa solennità che ricercherà nelle opere della 
sua ultima produzione artistica, quando si accosterà alla rappresentazione di soggetti 
cristiani. Tra i disegni di Corazza presenti nelle pagine del mensile gufino frequenti 
sono gli esempi grafici che riconducono alla tematica bellica: i soldati sul fronte sono i 
soggetti più frequenti, come il disegno pubblicato nel fascicolo del 30 aprile del ’41 o 
quello presente nel fascicolo del novembre 1942 (Figg. 33). Il tratto della sua matita si 
fa a volte nervoso altre volte mite, mantenendo una linea non troppo definita e precisa, 
suggerendo piani e figure nello spazio; è il caso dei suoi bei studi di figura, come quello 
che ritroviamo nel fascicolo del dicembre 1943 (Fig. 34).   
 
 
6. La scultura e la grafica degli scultori in “Architrave” 
Tra le pagine di “Architrave” trova un discreto spazio anche la scultura. Fra gli scultori 
presenti nel mensile, non come collaboratori ma come firme di opere grafiche e 
plastiche che arricchiscono la rivista, ricordiamo in particolare i nomi di Cleto Tomba, 
Quinto Ghermandi, Enzo Pasqualini, Guidone Romagnoli e Luciano Minguzzi. Di 
questi scultori però è più facile trovare disegni che riproduzioni di opere plastiche. 
Interessante è, infatti, l’osservazione delle loro prove grafiche, che dimostrano una 
grande sensibilità specialmente nello studio della figura umana. Molte sono, 
ovviamente, le riproduzioni di opere scultoree, e non si tratta solo di opere dei giovani e 
meno giovani gravitanti attorno all’Accademia di Belle Arti di Bologna, ma anche di 
scultori contemporanei appartenenti a quella che Vasco Pratolini definì «generazione di 
mezzo», ovvero quella compresa tra «i Carrà e i Morandi» e i «giovanissimi dei 
Littoriali»
500. La critica intorno alla scultura in “Architrave” fa emergere proprio quegli 
scultori che si accostano agli artisti di questa «generazione di mezzo»: Manzù, Marini e 
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Martini. L’attenzione nei confronti di questi artisti è dimostrata dalla presenza di articoli 
come quello di Mario De Micheli interamente dedicato a Giacomo Manzù, dal titolo  
Nota su Manzù
501. Punto focale dell’intero saggio è la ricerca del senso della poetica 
dello scultore bergamasco, che qui viene rintracciata nel concetto d’intimità e di 
«urgenza d’espressione»502. Dopo aver citato le sculture in cera, assimilabili per certi 
aspetti alle opere di Medardo Rosso, il cronista passa alla descrizione di un rilievo 
bronzeo raffigurante una Crocifissione (Fig. 35) del 1940, nella quale il corpo di Cristo 
pende da un solo braccio perché appeso alla croce ancora per metà. In questa opera De 
Micheli rintraccia il Manzù più vero e originale, che sfoggia ritmi equilibrati ed una 
modulazione più sciolta, ed é questo Manzù che lui accomuna ad Ungaretti e alla poesia 
ermetica. Decadentismo, ermetismo e «urgenza d’espressione» diventano dunque i 
canoni entro i quali si orienta il gusto plastico della generazione dei giovani e dei 
giovanissimi. Le lezioni di Cleto Tomba
503
 e di Ercole Drei
504
 indirizzavano gli allievi 
verso l’estetica di Rosso e Martini, oscillando tra classicità ed avanguardia, tra Liberty e 
grottesco. Su “Architrave” sono presenti alcuni disegni di Cleto Tomba, tutti studi di 
figure, oltre alle riproduzioni di svariate sculture (Figg. 36, 37); i suoi segni appaiono 
precisi e decisi e i più interessanti sono proprio quelli minimali, realizzati con pochi 
tratti di matita e che suggeriscono quell’urgenza d’espressione di cui parlava De 
Micheli a proposito di Manzù. È così che nascono figurini esili di nudi maschili e 
femminili e di ballerine, che ricordano vagamente Degas scultore (Figg. 38).  
Guidone Romagnoli (1893 – 1976)505 è sia pittore che scultore. Dopo gli studi in 
Accademia, terminati nel 1911, si avvia subito alla pittura. Di indole riservata e schiva, 
vince il Premio Carnegie nel 1924 ed espone ad una personale alla Biennale di Venezia 
dello stesso anno, evento che segna il suo esordio. Il suo avvicinamento alla scultura 
avviene gradualmente e da autodidatta a partire dalla metà degli anni Trenta, con la 
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 MARIO DE MICHELI, Nota su Mazù, in “Architrave”, a. I, n. 4, 1° marzo 1941, p. 9. 
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 Ibidem. 
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 Cleto Tomba (1898 – 1987), bolognese, fu scultore esperto nella plastica di piccolo formato, dotato di 
spiccata ironia, si ispirò alla caricatura del francese Honoré Daumier. Per approfondimenti: Cfr. 
BERNARDO ROSSI (a cura di), Cleto Tomba: il poeta della creta, Antoniano, Bologna 1999.  
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 Ercole Drei (1900 – 1973), faentino, si forma in Accademia a Firenze ed ha come maestro di pittura 
Giovanni Fattori e di scultura Augusto Rivalta; i suoi interessi vertono verso il Liberty. Dal ’20 al ’42 ha 
un’intensa attività espositiva partecipando alle Biennali di Venezia e alle Quadriennali Romane. Dal 1927 
inizia ad insegnare all’Accademia di Bologna e dal ’52 al ’57 ne è direttore. Per maggiori 
approfondimenti sulla figura di Drei rimando a: FRANCO BERTONI, Ercole Drei scultore, 1886 – 1973, 
University Press, Bologna 1986. 
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 I riferimenti biografici su Guidone Romagnoli sono ripresi da: A. BACCILIERI, Figure del Novecento 
II…, p. 261. 
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lavorazione della terracotta. Su “Architrave” è presente una testa maschile nel fascicolo 
di gennaio 1942, opera che venne esposta in occasione della Mostra d’arte del GUF 
dello stesso anno (Fig. 39). L’analisi dei suoi disegni dimostra chiaramente il suo 
interesse per la costruzione volumetrica delle figure mediante l’uso del chiaroscuro, un 
approccio plastico che si nota già dal primo disegno di Romagnoli comparso sul mensile 
gufino, che raffigura una testa maschile, probabilmente uno studio preparatorio per una 
delle sue sculture in terracotta (Fig. 40).  
Tra i giovani talenti scultori c’era anche Giorgio Giordani (1905 – 1940)506. Allievo di 
Drei si distinse subito per il suo stile raffinato ed elegante, specialmente nella resa dei 
corpi femminili. Il tema della donna che si sveste, molto diffuso nella scultura 
contemporanea, ritorna spesso nelle opere di Giordani, ne è un esempio l’opera 
intitolata La bagnante (1940) , dove a fare da protagonista è il corpo longilineo di una 
donna che si sta svestendo (Fig. 41)
507. Esordisce alla Biennale di Venezia del ’34 con 
l’opera Danzatrici,che ottenne critiche favorevole anche da Ugo Ojetti; dopo la 
Quadriennale del ’35 e la Biennale del ’40 la sua carriera si arrestò a causa della morte 
improvvisa in guerra il 25 settembre del 1940, durante un’imboscata. Su “Architrave” 
viene pubblicato un articolo di Corrado Corazza nel numero di febbraio 1941 dal titolo 
Notizia di Giordani
508
, nel quale viene ricordato lo scultore deceduto alcuni mesi prima 
per la sua sensibilità plastica e per la brevità della sua esperienza artistica. È sempre 
Corazza a dedicargli un altro articolo su “L’Assalto” nel numero di ottobre 1940509. In 
entrambi i testi vengono menzionate numerose opere tra cui il rilievo realizzato per il 
Palazzo del Gas a Bologna e il rilievo La Quarta sponda, opera esposta alla Biennale 
veneziana del ’40, esempi plastici nei quali emerge tutta la sua «genuina forza 
creativa»
510
. Sul mensile del GUF vengono pubblicate due sculture: si tratta in entrambi 
i casi di teste maschili in bronzo ed entrambe compaiono nel fascicolo del febbraio 1941 
(Figg. 42, 43).  
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 I riferimenti biografici su Giorgio Giordani sono ripresi da: A. BACCILIERI, Figure del Novecento 
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polvere di marmo e cemento, con la quale sono realizzate la maggior parte delle opere di Giordani. 
508
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XXI, n. 50, 11 ottobre 1940, p. 3. 
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Uno dei giovani scultori più preseti tra le pagine di “Architrave”, specialmente con le 
sue opere grafiche, è Quinto Ghermandi (1916 – 1994)511. Bolognese e appartenente 
alla stessa generazione di Mandelli, si formò all’Accademia di Belle Arti di Bologna, 
alla scuola del maestro Ercole Drei. Prima di Drei ebbe come maestro al Liceo artistico 
bolognese, il giovane Cleto Tomba – dal 1934 al 1940. La sua fama è legata alle opere 
del decennio 1950 – ’60, quando inizia a sperimentare con il bronzo per creare sculture 
plastiche che suggeriscono forme metamorfiche e dinamiche; ma nel ’40 il suo 
orientamento artistico era più vicino ad Arturo Martini e Marino Marini. Di Ghermandi 
abbiamo già parlato a proposito dei Littoriali del ’40; in quell’occasione, oltre a figurare 
tra i membri gufini addetti all’allestimento della Mostra insieme a Mandelli, emerge per 
le opere esposte: ricordiamo che la scultura in marmo Vittoria legionaria
512
, situata 
all’entrata dell’esposizione, gli fece aggiudicare il secondo posto al concorso di tutto 
tondo, come secondo si classificò anche al concorso di Bassorilievo, con l’opera La 
gioventù continua la rivoluzione
513. Quest’ultima fu l’opera che lo fece notare 
maggiormente e che maggiormente denuncia la sua vicinanza a Martini. Su 
“Architrave” compaiono numerosi disegni dell’artista, specialmente nei fascicoli del 
1941. La sua permanenza sul fronte lo porta a disegnare sul suo taccuino i soldati suoi 
compagni e lo studio dei loro corpi, in riposo o in movimento, come gli studi di soldati, 
che esporrà anche alla Mostra d’arte del GUF del ’41 (Figg. 44, 45). Rari sono i 
riferimenti alla natura e al paesaggio, infatti, uno dei pochi disegni nel quale la presenza 
umana è del tutto assente è quello pubblicato nel fascicolo di novembre del 1941 (Fig. 
46).  
Luciano Minguzzi (1911 - 2004 )
514
, come Ghermandi, fu allievo di Ercole Drei in 
Accademia. Insieme furono i due giovani talenti della ad emergere maggiormente tra gli 
scultori della loro generazione; entrambi iniziarono dapprima mantenendosi vicini ai 
modelli accademici per poi allontanar visi tra gli anni ’40 e ’50: Ghermandi verso la 
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scultura informale e Minguzzi verso il cubismo. Minguzzi, dopo aver conseguito il 
diploma di scultura in Accademia nel 1937, inizia ad esporre alla Biennale di Venezia 
del ’34 e alla Quadriennale di Roma del ’35 e nel ’37 all’Esposizione Internazionale di 
Parigi. Alla Biennale del ’42 gli fu riservata una personale, fatto che testimonia la fama 
ormai raggiunta dallo scultore bolognese, apprezzato, e spesso criticato, per la sua 
carica espressiva e per il modellato esile. Ne sono un esempio i disegni e le sculture 
pubblicate su “Architrave”, che hanno per soggetto privilegiato la consueta testa 
maschile, come il disegno comparso nel fascicolo del gennaio 1941, nel quale è 
rappresentato un giovane che si sorregge la testa pensieroso (Fig. 47) o la scultura 
pubblicata nel fascicolo del 1° giugno 1941, anche questa avente per soggetto una testa 
maschile (Fig. 48). L’esito più interessante di Minguzzi su “Architrave” riguarda il 
gruppo di Adamo ed Eva, che l’artista studia a partire dai disegni, come quello 
pubblicato nel marzo 1941 (Fig. 49), per poi giungere alla scultura finale, riprodotta nel 
numero del 31 agosto del 1942, in occasione della personale alla XXII Biennale di 
Venezia (Fig. 50). Qui, nonostante le svariate suggestioni stilistiche che l’artista cerca di 
trasmettere al gruppo scultoreo, l’esito finale non incontra il gusto di Francesco 
Arcangeli, che recensendo la Mostra d’arte della Biennale del ’42 criticherà fortemente 
Minguzzi e la sua opera sostenendo che, a confronto della scultura esposta, «la vera 
scultura è altra cosa e intenderla non si può senza una seria meditazione sulla forma»
515
. 
E ancora: 
«[…] è pressoché inutile aggirare questo gruppo con Adamo ed Eva, di Minguzzi, per 
inseguire un illusorio “tutto tondo”, mentre le due figure esistono in arte come veduta 
frontale? In cui il valore plastico, che per abitudine si richiede alla scultura, è 
assolutamente secondario? È una colata in superficie di materia grassa e vergognosa 
entro limiti torpidi, dove certe soluzioni marginali han le stesse sfuocature che nella 
pittura di Saetti[…]»516. 
L’ultimo talento di cui parleremo è quello di Enzo Pasqualini (1916 – 1998)517, 
coetaneo di Ghermandi. Egli si forma al Liceo artistico con Cleto Tomba e 
all’Accademia di Bologna con Ercole Drei; si diploma nel 1941 ma già dal già dl 1940 
tiene le prime personali. La piena maturità espressiva verrà raggiunta negli anni 
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di), Figure del Novecento II…, p. 266;  
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Cinquanta con le serie degli Acrobati (1954), di ispirazione classica, e la Strega (1955) 
una grottesca statuetta equestre. A partire da quegli anni supererà l’esempio dei maestri 
per esprimersi liberamente ed istintivamente, dimostrando un grande interesse per 
l’anatomia animale, senza mai levigare la superficie delle sue opere, che appariranno 
dunque ruvide e grezze. Su “Architrave” sono presenti alcuni disegni a matita, dove il 
tratto deciso e chiaroscurato delinea plasticamente le figure e alcuni esempi di scultura; 
è il caso degli studi di nudo femminile che appaiono nei fascicoli di dicembre del ’40 e 
di giugno del ’41 (Fig. 51, 52) oltre che della scultura raffigurante un ragazzino che 
tiene un pesce tra le mani, dal titolo Tobiolo, nel quale è esplicita la lezione mariniana e 
martiniana (Fig. 53). Il Tobiolo – o Tobiolino - di Pasqualini rappresenterà, per la 
critica, il suo capolavoro giovanile
518
. 
 
7. Francesco Arcangeli e “Architrave” 
La critica artistica nelle pagine di “Architrave”, come si è già constatato, è stata ricca di 
presenze degne di nota e di considerevole spessore nel panorama contemporaneo delle 
arti figurative. Ai nomi di Gianni Testori, Gigi Scarpa, Pompilio Mandelli, Virgilio 
Guidi, Luigi Bartolini si aggiunge anche quello di Francesco Arcangeli (1915 - 
1974)
519. Quest’ultimo, fu allievo di Roberto Longhi: con lui si laureò nel 1937 e gli 
successe alla cattedra di Storia dell’arte nel 1967. Verso la metà degli anni Quaranta 
lavorò alla Soprintendenza di Bologna durante un periodo molto difficile: nel ’45 si 
trovò, infatti, ad attuare lo svuotamento della Pinacoteca durante i bombardamenti 
bellici
520
. Dal 1958 diresse per dieci anni la Galleria di Arte Moderna di Bologna 
contribuendo sostanzialmente all’arricchimento della collezione con acquisizioni di 
opere di Sebastian Matta, Renato Guttuso, Alberto Burri, Carlo Levi, Pompilio 
Mandelli, ma soprattutto di Giorgio Morandi, del quale nel ’61 acquistò un gruppo di 
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 Le notizie biografiche su Francesco Arcangeli sono ricavate dai seguenti testi: FRANCESCO 
ARCANGELI, Arte e vita, pagine di Galleria 1941 – 1973, Accademia Clementina, Massimiliano Boni 
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 Durante un convegno su Francesco Arcangeli, tenuto da Massimo Ferretti a Siena il 14 febbraio 2013, 
Ferretti ci informa della presenza di uno scambio epistolare tra Longhi e Arcangeli del 1943, traspare una 
grande ansia da parte di Arcangeli nel volere salvare a tutti I costi le opere d’arte dalla minaccia dei 
bombardamenti aerei.  
131 
 
opere grafiche che costituirono il primo nucleo di quella che nel tempo poi diventò la 
raccolta di opere morandiane più ricca della penisola. Nel 1940 il neolaureato Arcangeli 
pubblica il suo primo articolo su “Architrave”, nel primo numero della rivista uscito a 
dicembre; ma si è già detto, si tratterà di un articolo non inerente l’arte. Il titolo 
dell’articolo è Ricordo di Binda521 e si tratta della cronaca sportiva e nostalgica di una 
gara ciclistica a cui aveva assistito da ragazzino e nella quale aveva gareggiato, appunto, 
il ciclista Binda. Dalla lettura di questo breve saggio emerge, non solo lo spirito 
sportivo del giovane critico, ma anche una certa sensibilità poetica, elemento che 
caratterizzerà sempre la sua prosa anche negli articoli che pubblicherà nei fascicoli 
successivi. Questa sua attitudine poetica non nacque solamente dalla sua naturale indole 
estetica, ma anche dall’educazione ricevuta in famiglia, oltre che da quella longhiana. Il 
fratello maggiore Gaetano Arcangeli (1910 – 1970) fu un critico letterario con una 
spiccata sensibilità verso le arti figurative, come dimostrano gli articoli che pubblicò nel 
1941 all’interno del mensile “La Ruota” dal titolo Nutrimenti terrestri. Alle care 
immagini dell’arte522, nel quale compaiono i nomi di Masaccio, di Piero della 
Francesca, Vitale da Bologna, dei Carracci e di Modigliani. Si potrebbe dire, dunque, 
che la prima formazione di Francesco nell’approccio con l’arte venne impartita proprio 
dal fratello Gaetano che fu, come lo stesso Francesco Arcangeli asserì: «il primo 
maestro della mia sensibilità, forse senza nemmeno volerlo»
523
. Anche Gaetano 
pubblicherà articoli su “Architrave” a partire dal 30 giugno del ’42, ovvero da quando la 
direzione della rivista passò a Reverberi Riva, dedicandosi alla sezione letteraria del 
mensile, mentre il fratello Francesco si occupava della critica d’arte. Anche la sorella 
Bianca Rosa Arcangeli (1913 – 2007)524 fece una piccola comparsa sul mensile gufino, 
pubblicando un disegno nel numero di settembre 1941 (Fig. 54).  
Il primo vero articolo d’arte di Francesco Arcangeli su “Architrave” comparve nel 
numero dell’aprile 1942, accanto alle colonne occupate dagli interventi di Gianni 
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 Bianca Rosa Arcangeli (o Rosalba), fu insegnante d’arte e pittrice. Per maggiori approfondimenti sulla 
sulla sua figura rimando a: Gli Arcangeli: Nino, Gaetano, Francesco, Bianca tra musica, arte e poesia, 
Fondazione Tito Balestra, Castello Malatestiano di Longiano, 18 maggio-16 luglio 1996, Milano, 
All'insegna del pesce d'oro di V. Scheiwiller, 1996. 
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Testori e Pompilio Mandelli
525
, e riportò il titolo di Arte contemporanea alla galleria 
Ciangottini
526
. La galleria in questione era di proprietà di Giovanni Ciangottini (1912 – 
1988)
527
, pittore originario di Perugia che si trasferì a Bologna per formarsi 
all’Accademia di Belle Arti; anche lui, come i suoi compagni artisti, frequentatore 
assiduo dei Caffè San Pietro e Borsa. Durante il periodo in cui divenne assistente di 
Guidi (1939 – 1943), aprì e diresse la galleria d’arte nella quale i suoi colleghi e 
insegnanti d’arte esponevano. La mostra di cui parla l’articolo fu particolarmente ricca e 
interessante e accolse opere di Morandi, Carrà, De Chirico, Rosai, Funi, Sironi, De 
Pisis, Guidi, Drei, Tomba, Corazza oltre a due ospiti d’eccezione: un Modigliani e un 
Marussig. L’intervento si apre con alcune note di merito espresse nei confronti 
dell’amico Ciangottini, il quale «Fiduciosamente […] ha rivolto un invito al pubblico 
ormai disattento a questi fatti; disavvezzo a leggere nella muta poesia dell’opera d’arte 
figurata
528.» L’analisi delle opere si avvia a partire dai dipinto di Carrà Idolo (1917) e di 
Morandi, Paesaggio (1941); al primo si approccia con una «commozione di ordine 
storico» già a partire dalla visione della firma Carrà ‘917, «una data e un nome che 
richiamano agli anni eroici della pittura italiana contemporanea»
529
.  Contemplando 
incantato l’Idolo, Arcangeli richiama alla memoria le parole di Roberto Longhi nelle 
sue lezioni del 1937: 
«Se in quei colori abbiamo amato, per usare le parole di Longhi, la “…decantazione 
zelante degli elementari figurativi per ricominciare la pittura italiana” li abbiamo 
avvertiti nello stesso tempo come note di una poesia candida e amara: una “metafisica” 
assolutamente innocente perché tutta tradotta in pittura
530
.» 
A Morandi si approccia forse con maggiore ammirazione; l’autore del Paesaggio 1941, il 
maestro operante nella «stanza nascosta di via Fondazza», riceve eleganti parole 
descrittive. Per rendere in prosa le pennellate dense dell’opera morandiana Arcangeli la 
descrive come:  
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«una troppo patita gravezza, lo scoppiare malinconico della prima primavera sopra le tettoie 
infoscate di cupo carbone, il versarsi di un sole antico sopra le vegetazioni, rinate e pur già 
appassite nella mente.
531
» 
Se Carrà e Morandi vengono presentati con parole che manifestano una devozione quasi 
religiosa, lo stesso trattamento non ricevono De Chirico e Funi: il primo per il Cavallo 
del 1928, che nulla ha a che vedere con le sue prime opere metafisiche. Qui Arcangeli 
definisce infatti la pittura metafisica «pittura poetica», contrapponendola all’«ingenua 
vacuità» dell’opera esposta; mentre Funi, e il suo Ritratto del pittore De Grada del ’40, 
viene criticato perché l’opera appare forzata e insignificante. Vengono invece 
commentate positivamente le opere di De Pisis, Tosi e Rosai, il primo in particolare 
viene apprezzato per la pittura sincera; l’opera in questione è la Natura morta del ‘41. 
Infine Arcangeli si riserva di parlare delle opere di Modigliani, Elsa e di Marussig, 
Natura morta 1912, soffermandosi particolarmente sulla prima e associandole influenze 
di Gauguin, Van Gogh per il colore e di Degas e Carrà per il disegno. Il risultato finale, 
sostiene,  non é «immune da un certo stridore»: 
«l’Elsa esposta portava un’incrinatura nella sua violenza espressiva. L’accensione delle 
carni quasi al riverbero d’una cucina, l’accostamento pungente degli occhi, come a 
strizzarne una favola di sentimento acremente popolare, l’infliggersi acuto dell’iride 
nell’orbita forata: tutte queste intensità poetiche non mancavano di deviarsi un poco in un 
disegno di origine decorativa
532
.» 
Se dunque dalla lettura di questo primo articolo ci pare di capire che gli apici della 
pittura contemporanea sono rappresentati, per Arcangeli, da Morandi e Carrà, non 
possiamo che trovare conferma dall’intervento presente nel numero del 30 giugno 1942 
dal titolo Divagazioni su Carrà
533. In questo articolo assistiamo all’appassionata 
recensione della personale di Carrà che in quel momento si stava svolgendo nelle sale 
della Pinacoteca di Brera. Nonostante il demerito mostrato nei confronti delle opere 
giovanili del pittore lombardo, le opere futuriste e metafisiche diventano oggetto di 
elogio e ammirazione, specialmente le opere Penelope (1917) e L’amante 
dell’ingegnere (1921): 
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«L’amante dell’ingegnere: ecco un vero mito moderno. L’accostamento raro delle parti 
potrà turbare, certo, qualche spettatore impreparato; ma, pur mantenendo la serrata 
intransigenza che è propria del tempo metafisico di Carrà, non ha più nessuna punta 
polemica, riducendosi ad essere soltanto il modo intensamente allusivo d’una fantasia 
capace di abbreviare liricamente i termini di questa favola romantica»
534
. 
Sono ancora Carrà e Morandi a tornare nell’articolo doppio che Arcangeli pubblica tra il 
fascicolo di giugno e quello di luglio del ’42, in occasione della Biennale d’Arte di 
Venezia del ’42535. Questa volta i nomi del maestro della natura morta bolognese e 
dell’avanguardista lombardo vengono menzionati più come evocazione consolatoria 
dopo aver sopportato la vista di tanta “brutta pittura”. Il titolo del saggio critico è infatti 
significativo: con La Biennale dei “respiri” Arcangeli si riferisce ai respiri/sospiri che 
fu costretto a fare per tutta la durata della visita, mentre la sua memoria si consolava con 
il ricordo delle pitture morandiane e carraresche. Per dirla con le parole dello scrittore: 
«L’intenzione era, veramente, di chiamarla la Biennale dei “sospiri”: perché, fra una 
congerie tanto numerosa e vistosa di opere d’arte mediocri, nulle od irritanti, veniva 
naturale, in effetto, di sospirare per la nostalgia della buona pittura e della buona 
scultura»
536
. 
I suoi giudizi negativi si posano soprattutto sulle opere di Cantatore e di Birolli. In 
particolare di quest’ultimo critica la tecnica usata per eseguire l’opera Ritratto del poeta 
Quasimodo (Fig. 55), nella quale l’artista, a detta di Arcangeli, tenta di imitare il 
colorismo di Van Gogh e Gauguin. Il limite di Birolli risiede proprio nel volere unire il 
colore espressionistico e i motivi floreali, elementi puramente decorativi, attorno alla 
figura del poeta ritratto, il cui sguardo perde intensità espressiva e narrativa. Dunque, 
per Arcangeli, la ripresa di Van Gogh e Gauguin diventa in questo caso una forzatura, 
creando «un insanabile dissidio fra violenza d’animo e gratuità floreale»:  
«Il tentativo di reggere l’intensità del colore in tesa concentrazione d’animo fallisce non 
soltanto perché le zone si ritagliano come scampoli involontariamente caricaturali; ma 
anche perché l’ardore nel pronunciare i vocaboli da luogo, per mancanza di vere doti, ad un 
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inventario sordamente cupamente cartellonistico: enumerazione del lilla dei polsini, del 
rosso della sciarpa, del blu-nero del cappotto e così via
537
.» 
Il secondo articolo del fascicolo successivo
538
 – 31 agosto 1942 – , dedicato sempre alla 
recensione delle opere d’arte presentate alla XXII Biennale veneziana, riporta il 
medesimo titolo, ma questa volta l’attenzione del suo occhio critico si sposta su Tosi, 
De Pisis e De Chirico. Tra le tante analisi disfattiste sembra però esserci qualche parola 
di merito che questa volta va a Luigi Bartolini. Quest’ultimo – sostiene Arcangeli – 
grazie al suo lavoro solitario e appartato, giunge ad esiti molto positivi; aggiunge però 
che, proprio la sua condizione di vita e di studio solitario, non garantiranno mai 
all’artista di dare vita a degli sviluppi di grande rilievo. Secondo il critico, la solitudine 
del lavoro di Bartolini si rivela per l’artista una pericolosa arma a doppio taglio.  
«La solitudine ha influito su ogni suo esprimersi: così la sua arte resta, anche quando tocca 
il segno, un caso segregato, da amare singolarmente; e non gli darà mai un valore attivo di 
storia. Bartolini ha avuto il torto di non meditare sugli svantaggi, oltre che sui vantaggi, 
della sua condizione e allora é nata la sua eterna polemica contro il mondo, inutile perché 
non nasce da un equilibrio e a lungo andare anche dannosa per la sua arte, ormai deviata e 
soffocata in leggerezze o in intemperanze»
539
. 
La risposta alle tante critiche contenute negli articoli di Arcangeli arrivò presto, e da un 
pulpito che non si sarebbe aspettato. Infatti, le osservazioni fatte sulle opere dell’artista 
marchigiano devono avere urtato la sensibilità e l’orgoglio di Bartolini; tanto da farlo 
reagire polemizzando pubblicamente contro Arcangeli. Nel fascicolo di settembre di 
“Architrave” infatti, compare un intervento di Arcangeli dal titolo Lettera a Bartolini540, 
nel quale il critico palesa pubblicamente di avere ricevuto una grande quantità di lettere 
private da parte del pittore e altrettante sui giornali. Il tono di tutta la lettera è ironico. 
Ridicolizzando le polemiche di Bartolini si difende dalle sue accuse di non apprezzare 
Van Gogh e Gauguin e addirittura di essere stato in accordo con critici e direttori di 
riviste d’arte ai danni della XXII Biennale; un’accusa che – afferma Arcangeli - «fa 
semplicemente ridere»
541
. La prosa è divertente e colorita: una volta aver ribadito il 
concetto del suo disinteresse nei confronti di Bartolini e averlo rimproverato per aver 
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criticato l’arte di Morandi e Carrà, conclude l’epistola definendolo un «Cecco 
Angiolieri da strapazzo, che ha bisogno del primo Arcangeli Francesco che gli capita 
sotto mano per dare lezioni, “tiratine d’orecchi” e autoincensarsi»542: 
«Su di te, nel mio ultimo articolo, ho scritto quel che sentivo, con serenità (niente 
“semisilenzio” come vai falsamente affermando); né vorrei ritrattarlo, nemmeno ora che 
vedo come in te non sia rimasto che il “volgare”. Adesso il “burrino” sei tu. E questo mi fa, 
anche, malinconia
543
.» 
La reazione pubblica su “Architrave” di Bartolini non arrivò. Forse il dibattito diretto 
tra i due collaboratori della rivista gufina si consumò nel privato scambio epistolare. 
Fatto sta, che nel fascicolo del gennaio 1943, in un articolo dal titolo Alcuni si dice 
contro di me
544
, Bartolini ritorna in scena con una lunga serie di chiarimenti, volti a 
discolparsi da accuse ricevute da altri critici e artisti, ma il nome di Francesco Arcangeli 
non viene mai esplicitamente fatto, neanche quando ritratta le polemiche a Morandi, 
insistendo sul fatto che la «pittura delle bottiglie» non la intese mai inferiore alla propria 
arte, ma a quella prodotta negli anni precedenti dallo stesso Morandi
545
. 
L’ultimo grande articolo critico di Arcangeli pubblicato su “Architrave” è Severità per 
la giovane pittura, comparso in occasione del IV Premio Bergamo nel fascicolo di 
settembre 1942
546. Già il titolo dell’intervento fa luce sul suo contenuto; difatti i giudizi 
del critico sono severi e categorici per i giovani pittori in gara. Di Birolli, Cassinari, 
Migneco e Vedova ne fa un unico gruppo che denomina «i piacevoli-violenti»,  
caratterizzato dall’esagerata esaltazione coloristica. E l’effetto finale di questo eccessivo 
colorismo non denuncia libertà o vena romantica sincera, ma «decadentismo bello e 
buono»
547. Il punto cruciale del saggio critico é rappresentato dall’analisi dell’opera del 
«ribelle» Renato Guttuso, la Crocifissione, che lo stesso Arcangeli ammette di avere 
serbato per ultima appositamente.  La macchina manieristica costruita da Guttuso, con 
chiara citazione di Picasso
548
, viene qui definita come una «repellente giostra di 
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manichini torvi e volgari» o ancora «un’infelice contaminazione di furore intellettivo e 
di volontà di patetico»
549
: 
«Una brutalità frettolosa, una sensualità ingrata precipita la Maddalena prostituta, non 
già ad asciugare, ma a bere il sangue di Cristo […]. Non ho legami confessionali, e non 
sono imbeccato dal Vescovo di Bergamo; ma anche per me il quadro di Guttuso resta 
una cattiva azione umana, oltreché stilistica
550
.» 
Il riferimento di Arcangeli al vescovo di Bergamo richiama il polverone che si sollevò 
in occasione della partecipazione di Guttuso alla gara. Il vescovo Adriano Bernareggi 
gridò infatti allo scandalo per la premiazione del dipinto e, se Arcangeli osò definire 
l’opera una «cattiva azione umana», dai pulpiti del clero bergamasco si parlò di 
«sconcio anticristiano»
551
. Quella di Guttuso  fu una palese manifestazione del disagio 
generazionale che i giovani, figli di un regime voluto dai loro padri, stavano vivendo. 
Arcangeli, nonostante le critiche, notiamo che cerca di mantenere una certa distanza 
dall’opera, non scava affondo nella denuncia socio-politica in esso contenuta, anzi, 
percepisce un vero e proprio disagio generazionale verso la politica nell’arte e verso 
l’arte contemporanea dei suoi tempi, decidendo dunque di mantenersi entro gli argini 
della polemica estetica. Potremmo prendere la Crocifissione di Guttuso come paradigma 
della crisi ideologico-politica manifestata dalla generazione di quei giovani dei Littoriali 
che, pur avendo creduto fortemente di poter cambiare le sorti del sistema, corrotto dal 
suo interno, videro accartocciarsi il loro sogno rivoluzionario. Per quei giovani artisti 
non rimaneva che rifugiarsi in un’arte che, come Arcangeli più volte evidenzia, 
denuncia una mancanza di equilibrio estetico, in quanto contenuto e forma finiscono 
con lo stridere inevitabilmente tra loro. 
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APPENDICE 
 
1. Regia Università di Bologna, Annuario dell’Anno Accademico 1940 – 41 – XIX, pp. 100-
101. 
Relazione del Reggente la Segreteria del G.U.F. Dott. ROMOLO VIGNA – in sostituzione del 
Segretario Dott. TULLO PACCHIONI richiamato alle armi – nella cerimonia 
dell’inaugurazione dell’anno accademico 1940-1941 – 9 novembre 1940 – XIX.  
Prima di iniziare la relazione sull’attività del Gruppo Universitario Fascista dell’anno XVIII 
rinnovo ai Gerarchi, alle Autorità e ai camerati il pensiero ai fascisti universitari del G.U.F. X 
Legio caduti sul campo dell’onore: camerata Guido Biavati e camerata Domenico Belvederi. 
Con il volontario richiamo alle armi del Segretario del G.U.F. Tullo Pacchioni l’Ecc. il 
Segretario del Partito dal giugno scorso mi ha affidato la reggenza del G.U.F. di Bologna. Ed è 
per me motivo d’orgoglio il continuare le tradizioni di questo G.U.F., che – specie negli ultimi 
tempi per opera Segretario Tullo Pacchioni – ha moltiplicato tutte le sue attività, culturali e 
sportive, ottenendo affermazioni e riconoscimenti di valore nazionale. 
Prima di parlare dell’anno XVIII a nome del Segretario del G.U.F. e a nome mio ringrazio 
l’Eccellenza il Prefetto, il Segretario Federale, il Magnifico Rettore, il Podestà e tutte le Autorità 
locali per la viva continua comprensione delle esigenze della nostra organizzazione, per il 
valido aiuto per le nostre necessità. 
L’attività dell’anno XVIII segna ancora un notevole progresso su quella dell’anno precedente e 
ne fa fede anche il fatto che al G.U.F. di Bologna è stata affidata la organizzazione dei Littoriali 
della Cultura e dell’Arte, la più espressiva manifestazione della gioventù fascista. Dalla fine di 
aprile ai primi di maggio la città di Bologna ha avuto ospiti 3000 fascisti universitari di tutta 
Italia. Hanno presenziato alle manifestazioni d’arte e di cultura l’Ecc. il Ministro Bottai ed il 
Segretario del Partito Ecc. Muti. 
La Mostra d’Arte del Littoriale, oltre che una rassegna dei più giovani artisti italiani, è stata un 
modello per la sapiente disposizione delle opere e l’architettura dell’interno e dell’esterno, ciò 
che attesta delle energie giovani e delle capacità dei nostri fascisti universitari. Mai fino alla 
settima edizione dei Littoriali della Cultura e dell’Arte v’era stata così eccellente organizzazione 
e una Mostra d’arte così perfettamente allestita. Merito di ciò – lo possiamo ben dire – va al 
camerata Pacchioni ed ai suoi collaboratori. 
Parlando specificatamente della nostra attività, nei Littoriali della Cultura e dell’Arte siamo 
passati dall’ottavo al quinto posto. Il G.U.F. di Bologna è stato proclamato Littore nel concorso 
per una monografia razziale ad opera del fascista universitario Giuseppe Altini e Littore per il 
concorso di Ingegneria ad opera dei fascisti universitari Adalberto Pacetti ed Enzo Berti. 
Inoltre il G.U.F. di Bologna si è classificato secondo con Ghermandi nel bassorilievo, con 
Mandelli nell’affresco e con Reni nel soggetto cinematografico. In tutti gli altri concorsi e 
convegni il G.U.F. di Bologna si è classificato ai primissimi posti. Nei Littoriali femminili della 
Cultura e dell’Arte dal quarto posto siamo passati al secondo posto con solo tre punti di distacco 
dal G.U.F. di Roma. 
Siamo Littori nel concorso per una monografia di carattere medico-biologico, di carattere 
razziale, nel concorso di abbigliamento e di arredamento, rispettivamente per merito delle 
fasciste universitarie Monatnari, Dal Monte Casoni, Ciangottini-Luminasi e Castelli. 
Nei Littoriali dello Sport dal sesto posto siamo passati al quinto posto. Il fascista universitario 
Vukassina è proclamato Littore. Il G.U.F. di Bologna è Littore di tennis, di pugilato e di 
pentathlon moderno, Littori gli atleti Canepele, Leone, Dall’Olio, Rizzoli e Rossi. Nei Littoriali 
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femminili dello Sport abbiamo conservato l’undicesimo posto. Ma anche nello sport femminile 
nel prossimo anno saranno realizzati sensibili progressi. 
Altro rilevantissimo progresso è stato fatto dal Cineguf che, mentre nell’anno precedente non 
era stato classificato, quest’anno nei Littoriali ha avuto il secondo posto in classifica, 
immediatamente dopo Roma. Particolare successo hanno avuto le «mattinate 
cinematografiche». Manifestazioni che hanno riscosso il plauso della cittadinanza sono state le 
due riviste goliardiche «La presa di Bologna» e «Quelli di Via Zamboni». L’affluenza delle 
autorità e del pubblico è prova della simpatia con cui vengono seguite le iniziative dei giovani 
del G.U.F. Vari convegni culturali nazionali sono stati tenuti ad opera della Sezione Cultura, 
come quello coloniale, sul tema: «Le esperienze coloniali e l’Impero», quello sulla letteratura 
contemporanea e quello di studi militari su «La conquista dell’Impero». Di importanza somma 
il Convegno culturale italo-tedesco a cui hanno partecipato tre camerati tedeschi designati dalla 
Reichsstudentenführung. Primo di una serie di scambi culturali tra i giovani delle due 
rivoluzioni. Nel mese scorso, sono state poste le basi per una pubblicazione del G.U.F., 
Architrave, mensile di politica, letteratura ed arte, al quale collaboreranno, oltre ai fascisti 
universitari, alcuni professori universitari. Questa pubblicazione periodica sorta per mantenere i 
contatti culturali con i camerati che attualmente stanno combattendo per l’affermazione nel 
mondo della rivoluzione fascista, vuole essere e sarà una rivista di fascisti universitari, ma 
principalmente una rivista di alta cultura in cui i problemi attuali vengono presi d’assalto dagli 
universitari per la più profonda e coscienziosa preparazione dei giovani futuri dirigenti 
dell’Italia imperiale. 
Altro compito, affidato al G.U.F. secondo le disposizioni del Partito in relazione alla Carta della 
Scuola, è l’applicazione del lavoro all’ordine degli studi universitari. Questo compito aumenterà 
di molto il nostro lavoro, cementerà ancor più gli stretti vincoli che già intercorrono tra G.U.F. e 
Università. È cosa di alto significato che ai G.U.F. sia stata affidata la realizzazione della nuova 
scuola nella quale entra, elemento fondamentale, il lavoro. In questo ordine di idee al G.U.F. è 
anche affidata l’organizzazione dei Prelittoriali del Lavoro, una delle più significative 
manifestazioni del Partito, che mira a nobilitare il lavoro considerato come opera d’arte, come 
elevazione.Così con i tre Littoriali, della Cultura, dello Sport e del Lavoro noi compendiamo e 
sintetizziamo la nostra continua opera, realizzando della civiltà fascista i tre aspetti che ne 
danno la più piena ed attuale umanità. 
Termino questa mia relazione riferendo che in questi giorni stanno affluendo alla Segreteria del 
G.U.F. le domande di volontari. È solamente due giorni fa che il Comando della Difesa mi ha 
trasmesso la circolare del Ministero della Guerra che apriva le file dei reparti dell’Esercito che 
combatte anche ai fascisti universitari volontari, e già stamane annuncio che una centuria di 
giovani con il Direttorio del G.U.F. alla testa ha chiesto l’alto onore di combattere. Questa 
sommaria rassegna dimostra i progressi realizzati dal G.U.F. di Bologna ed il lavoro che noi 
collaboratori svolgiamo perché il nostro G.U.F. raggiunga quelle più alte mete che sono 
presupposto del Fascismo. Quanto è stato fatto è garanzia che nel prossimo anno saranno 
realizzati progressi ancora maggiori. 
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2. VASCO PRATOLINI, Le arti figurative ai Littoriali dell’anno XVIII, in “Le Arti”, a. II, 
n. II, dicembre – gennaio 1940, pp. 373 – 375. 
I Littoriali dell’Arte dell’anno XVIII si sono tenuti a Bologna con una Mostra ordinata nella 
galleria terrena dello Stadio del Littoriale a cura degli universitari Barnabè, Bragalini, Morelli, 
Natalini, Scagliarini e Valla, sotto la direzione di Luigi Vignali. 
Non occorre un’introduzione opportunistica per ridurre all’onesta valutazione critica i risultati 
comunque conseguiti da questi giovani artisti i quali bene o male rappresentano le entità nuove 
della nostra arte contemporanea. Possiamo vivamente consentire allo sforzo quantitativo con il 
quale ciascun G.U.F. ha inteso manifestare la propria attività organizzativa; e dai contenuti 
prevalentemente politici dobbiamo poi curarci di sottrarre una considerazione di merito artistico 
che ne illustri e giustifichi l’esistenza. Noi sappiamo come in questo campo non servano voti di 
fiducia ma si rendano utili discernimenti qualitativi e soprattutto sia necessaria una calda 
partecipazione alle intenzioni, laddove esse appariscano sorrette da un esclusivo «interesse» per 
l’arte come impegno di vita, al di fuori delle velleità polemiche fine a se stesse e delle supinità 
accademiche. Così delimitato l’argomento potremo parlarne con più agio e riconosce[re] al 
lume di un siffatto principio le caratteristiche di questo Mostra che consente di per se un 
ragionamento moralistico, ma non improprio, sullo stato d’animo delle giovani generazioni di 
artisti italiani.  
Intanto sarà utile a questo proposito un chiarimento: esiste una generazione di artisti, formatisi 
nell’anteguerra, alla quale il decennio 1920-30 permise, sbrigliatesi le ragioni polemiche, una 
definitiva sistemazione di giudizio agli occhi e alle menti delle intelligenze più deste, e sulla cui 
identità è garantito il lavoro tuttora valido e concreto (giunto per taluni al momento della singola 
responsabilità, agiato in una «cifra» alta che consente un monologo di varia e attiva 
«soddisfazione»):  la generazione dei Carrà, dei De Chirico, dei Morandi, dei Rosso, dei Tosi, 
ecc.; ed esiste una generazione «di mezzo» che a nostro vedere è oggi la più rissosamente 
impegnata con se medesima a formulare una lezione che determini la possibilità «nuova» (il 
ragionamento eterno dell’arte ch si apre con altri occhi sull’orizzonte immutabile) […]. 
L’esperienza della generazione che la precede (tuttora viva e valida nelle sue «conclusioni», 
come fa duopo ripetere) è da essa accettata soprattutto come un fatto morale, concluso in se e 
dal quale è stato necessario partire, secondo un dato esclusivamente culturale, facendo tesoro di 
quell’insegnamento che ristabiliva ai valori intrinseci dell’arte il segreto rifugio nello spirito e 
nella memoria, contro il dilettantismo estetico e veristico della quasi totalità del nostro 
Ottocento. A questo travaglio si allaccia, intimamente sgomenta ma disposta all’avventura, la 
generazione dei nuovissimi, quella, grosso modo, dei Littoriali, nelle individualità presenti o 
assenti dalla manifestazione universitaria. (E non si fa qui soltanto una questione d’anagrafe 
bensì una risultanza di diversa maturazione o di vocazioni immediate, che a questa generazione 
di mezzo, che è stata in [un] certo senso fortunata di scultori – Martini, Marini, Manzù, ecc. – e 
generosa e finora confusa di pittori – dai quali si possono isolare i nomi di Menzio, di Mafai, 
ecc. – partecipano giovani che i Littoriali stessi hanno convalidato). 
Una conseguenza di questa sottomessa reazione ai «maestri» è quella di aver riportato quasi un 
insopprimibile retaggio, l’arte italiana a una riconoscibile fisionomia regionale (non 
folcloristica, ci s’intenda, non «provinciale», ma nel significato classico), ove le scuole sono 
date più che da un insegnamento diretto delle personalità da un clima suggestionato da diversi 
gruppi di artisti che hanno in comune, come in comune esiste una dotazione di intelligenza, un 
appassionato controllo sulle diverse esperienze europee degli ultimi sessanta anni. In tale zona 
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di soggezione si mantengono i migliori artisti dei Littoriali, e ad essi rivolgeremo 
particolarmente la nostra attenzione salvo a riconoscere altrimenti in questi «epigoni», 
comunque dotati, un particolare significato di «tarda stagione», di amore partecipato e, quando 
lo sia, riscattato con i propri sensi. 
Ammesso quanto siamo venuti dicendo riconoscerete subito visitando la Mostra, nelle opere che 
attireranno la vostra attenzione per uno spiccato «dono», le affezioni per i «milanesi», o per i 
«romani», o per i «torinesi», e quasi vi assalirà un sospetto verso questi artisti cos’ sagacemente 
informati, quasi mostruosamente àlapage sui nostri più recenti valori artistici, e dovrete per 
tanto superare, quelle considerazioni sopra dedotte, il preliminare disagio onde isolare dal fatto 
immotivato l’originalità dell’artista, la sua sillabazione, il suo coerente muovere da un gusto 
determinato , o magari da una moda, secondo un proprio indistinto ma avvertibile orgasmo 
creativo. Infine, proprio la mancanza del clamoroso (il seppellimento dell’avanguardia per 
l’avanguardia, l’inutile épater) ci convince delle possibilità aperte ai migliori fra questi nostri 
coetanei e dovendo venire ai nomi citiamo la scultura in cera di Giuseppe Rustichelli, Donna 
che si abbiglia, che tra gli etruschi e i Manzù impone una propria sensualità estenuata nel 
modellato, indizio di un a preziosa vocazione di plasmatore che non esitiamo a riconoscere, 
anche se il parere della commissione giudicatrice è stato diverso, come la più originale della 
Mostra. A Rustichelli si affianca il Littore Aurelio De Felice con un nudo di Adolescente 
finemente elaborato, in una ricerca di «leggerezza» e di contemplazione, d’un attivo e moderno 
romanticismo che ha sentito Fazzini. Questi due scultori si distaccano nettamente dagli altri 
espositori per i quali gli schemi base della scultura «altrui» sono ancora un fenomeno di 
sudditanza più o meno cosciente. Nel bassorilievo la «qualità» fa ancor più difetto e anche noi 
non abbiamo visto in realtà se non l’opera del littore Alberto Bona che esce palesemente dalla 
scuola di Dazzi. (Potremo citare ancora Ghermandi e, nel ricordo di risultati migliori, Alfieri). 
Per la pittura il littore Angelo Molinari, con una composizione, In piscina, riscatta le sue 
innumerevoli indecisioni (senza compensarle tuttavia, da Renoir ai «milanesi»), con una scialba 
tura ingenua del colore e una intuitiva felicità d’impianto, quasi una timidezza, mentre il 
secondo classificato, Marcello Boccacci, che ha una distinta parete di opere ben ferme, d’una 
toscanità che sta fra Soffici e Rosai, si fa ammettere di per se soprattutto in un Ritratto di 
vecchia già quasi al di fuori delle influenze suddette, entro le quali dimostrava tuttavia di 
muoversi intelligentemente. (Così per il Ciarrocchi, che partecipa alla scuola romana). Meno 
originali, o meglio, legati alla vana intenzione di conquistare traverso i modelli della tradizione 
una propria coscienza, che nei casi migliori si esaurisce col risultato tecnico, gli affreschi, 
fiorentini nella maggior parte – e di essi Nerici è il Littore. (Citeremo fra loro Grazzini come il 
più avvertito, il meno disattento alle ultime esperienze, e una composizione ben giocata del 
romano Vanarelli, disastrosamente mondano nei quadri di cavalletto). Fra gli acquafortisti il 
giovanissimo littore Farulli, Mari, Parenti e Morelli si fanno riconoscere come allievi attenti e 
disposti, da ricordare. Delle ragazze va segnalata la veneziana Valerai Rambelli (littrice) che 
presenta un affresco di bel pregio, tecnicamente a punto, nei limiti di un gusto raffinato, di una 
malinconica e vissuta «pittoricità» 
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3. GUIDONE ROMAGNOLI, La mostra d’arte al Littoriale, in “L’Assalto”, ”, a. XXI, n. 
26, 26 aprile 1940 – XVIII, p. 4. 
Quando siamo entrati alla Mostra d’Arte dei Littoriali (e molte figure dipinte o modellate 
guardavano ancora stupite tra le sbarre degli imballaggi) subito abbiamo avuto la sensazione di 
un equilibrio insolito alle prove precedenti. Questa sensazione ci è stata confermata ora che le 
opere hanno il loro assetto definitivo e, per la giusta collocazione, il loro rilievo.  
Questi giovani vanno impadronendosi a poco a poco di quella forza che fa aderire lo spirito 
creativo al soggetto. Prima cioè si assisteva spesso alla puerile illusione di convincere mediante 
la nobiltà del tema, così che l’inadeguata preparazione o la disparità nel sentire determinavano 
un prodotto ibrido, qualcosa che ci avvertiva dell’acerbità e dell’insufficienza. Qui invece quasi 
sempre il soggetto si adegua al sentimento, non esiste più incompatibilità tra soggetto e 
temperamento e sono banditi la retorica, il gesto declamatorio, l’espressivismo esteriore. Non ci 
sono cose più grandi di loro ma sempre un controllato bilanciamento del pensiero e delle proprie 
forze del sentimento e del pudore. 
Naturalmente troviamo anche questa volta opere dove all’estensione spaziale non corrisponde, 
non dico una profondità concettuale che in sede puramente estetica sarebbe superflua, ma una 
sostenuta ispirazione. Così che restano anche qui alcune pitture e alcuni rilievi dove il 
meccanico accostamento di figure non governate da un pensiero genera sensazione di mera 
esteriorità e di mestiere. Ma un’impronta decisamente nostra c’è in questa recente produzione se 
pure non si piuò ancora parlare di compiuto stile, cioè di una completa coerenza. Vi è 
personalità on questi giovani in gran parte ancora ventenni e ancora nella cerchia sempre un po’ 
influente della scuola e questa emancipazione è certamente più rapida e sensibile che per il 
passato. 
È ben vero che l’attento visitatore troverà certi ritorni un po’ stanchi sui sentieri già percorsi del 
gusto wildtiano del glabro e del macabro e certi meno dannosi avvicinamenti all’arcaismo 
mariniano e ai modi di Manzù, di Haller, Casorati, di Soffici, di Rosai. Ma sono 
riecheggiamenti che non implicano un servilismo, non impediscono una buona affermazione 
dell’individualità e valgono più che altro come basi di ricerca. Pure propensioni spirituali. 
Quest’arte è tutta orientata a un più profondo e contenuto lirismo ed è evidente come il giovane 
artista non voglia più limitarsi ad illustrare l’episodio o la parola che ha destato la propria 
emozione ma tenda  a dare tutto di se, a esprimere tutto se stesso, a interpretare nuovamente la 
natura cioè a proporsi come fondamentale l’espressione del sentimento. Pertanto abbiamo un 
ampio ritorno al paesaggio e al ritratto, mai intesi come fredda oggettività. 
L’architettura qui esposta è improntata ad un gusto tutto italico, tutto mediterraneo di una 
serenità pacata, di una compostezza lineare, di un saldo equilibrio di masse, indice certo, oltre 
che di una conquista estetica, di una fermezza morale. Impegnati soprattutto in un concorso per 
il Palazzo del G.U.F. all’E 42 gli architetti hanno realizzato il bellissimo tema con una solennità 
e una maestosità veramente romana. 
In generale i problemi affrontati con ampia comprensione delle esigenze tradizionali del gusto 
latino e delle vive esigenze della funzionalità moderna sono felicemente risolti. 
Resterebbe molto da dire e meriterebbero uno sguardo di esame anche il [manifesto], il bianco e 
nero, la moda, dove l’elemento femminile da misura esatta delle sue possibilità e 
dell’indipendenza dalla modellistica francese in questo campo importante non per gli scopi 
autarchici ma anche per i riflessi che si determinano nelle altre arti. Ma poiché ora non 
vogliamo allontanarci da una rapida visione d’insieme sarà se mai compito di un’altra volta 
soffermarsi si qualche esempio e cogliere alcuni aspetti particolari. 
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4. FERRUCCIO GIACOMELLI, La mostra d’arte, ne “Il Resto del Carlino”, a. LVI, n. 
101, 27 aprile 1940 – XVIII, p. 3. 
A voler stendere un ragguaglio critico delle tremila e più opere che, raggruppate per materia e 
suddivise per sezioni, compongono il panorama vasto  e articolato di questa importantissima 
rassegna d’arte, c’è da farsi venire il capogiro prima ancora di aver misurato le difficoltà 
dell’impresa e di aver dato per assurdo il proposito di pigiare fra due colonne di giornale una 
così copiosa e complessa materia d’esame. 
Quadri ed affreschi, statue e bassorilievi, progetti architettonici e scenografie, incisioni e 
bozzetti pubblicitari si stendono, di settore in settore, lungo una successione interminabile di 
pareti e di tramezze, per un chilometraggio che mette a dura prova la resistenza fisica del più 
allenato dei visitatori. 
Ne si può [fare] a meno di pensare, per tutta la durata di un simile viaggio turistico attraverso le 
regioni inesplorate dell’arte giovanile, che il solo elenco delle citazioni basterebbe a fare invidia 
alla discreta mole di un dizionario. Si aggiunga, poi, che il lavoro d’indagine intorno a valori 
resi instabili da un legittimo processo di trasformazione, impone, con la necessità di uno studio 
accurato e scrupoloso, l’esigenza di un più ampio sviluppo del discorso. 
Bene o male ogni risultato fa capo a un complesso di apporti culturali e di tendenze estetiche, 
che si giustificano negli atteggiamenti tipici di un gusto a volte informatissimo, a volte supino e 
corale, alle cui origini è necessario riportare ogni elemento di giudizio. Giacché non è sempre 
dalla presa di posizione polemica o dalla volontà di orientamento verso alcuni prodotti estetico 
di attualità; non è dall’attaccamento a questo o a quel maestro, dalla pronta adesione a questa o 
a quella scuola, che si può giudicare la forza geniale e la capacità intellettiva dei giovani, ma 
piuttosto dal modo d’intendere la lezione dei maggiori, di coglierne il significato e di 
svilupparne gli assunti, secondo le leggi di una coerenza interiore che si traduce, al primo 
sboccio, in viva espressione di poesia. 
QUADRI E AFFRESCHI 
A qualunque ordine appartengano le «generatrici» di una forza espressiva in cui la generosità 
dello slancio tiene luogo del prudente equilibrio (virtù riservata alla maturità) questi tentativi, 
queste esperienze, queste affermazioni sono le risultanti più persuasive di una forza genuina che 
sarebbe ingiusto non riconoscere e non apprezzare. 
Non importa, insomma, se gli affreschi di Barabin e di Soppelsa, di Giannello e di Chiappini, di 
Anastasi e di De Rocco, appartenenti, credo, ai Guf di Venezia e di Padova, rappresentano una 
trascrizione pressoché letterale degli schemi, dei colori e delle forme che caratterizzano le più 
recenti conquiste pittoriche di Bruno Saetti. Non importa se l’affresco di Sermiani, ricco di 
particolari se pur discutibile nel gusto dell’impaginatura, denuncia la presenza di Vagnetti: 
presenza non estranea, del resto, a questa scena fascista di Lamberto Benini, che aspira al 
drammatico e resta invece a filo di una pericolosa freddezza illustrativa, pur conservando, 
specie nelle architetture del fondo, il garbo di quell’esecuzione onesta e pulita in cui si 
riconobbe un tempo la buona tradizione artigiana. Non interessa, ripeto, se le tre figure in 
ambiente di Enzo Faraoni non sembrano ignorare il clima pittorico di Ennio Pozzi, e se anche i 
modelli stilistici dei giovani che ostentano posizioni indipendenti possono trovare addentellati e 
tradire per chiari segni una precisa discendenza: e sarà Scipione per il veneziano Rizzetto; 
Galassi, Severini o magari Chagal, per certe surrealisticherie dei Vannuccelli e dell’Uboldi; sarà 
Van Gogh assunto in accezione decorativa dal milanese Longaretti ; sarà Mafai che attraverso 
Orfeo Tamburi e Montanarini riappare in questa tela di Arnaldo Giarrocchi, densa di sonorità 
pittoriche e di valori tonali, realizzata in un’atmosfera di sabba romantico e abilmente sostenuta 
da un ritmo lirico febbrile. 
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Tutto ciò , dico, non importa. Importa, invece, la freschezza giovanile dell’entusiasmo creativo, 
la capacità d’intuizione, la serietà della preparazione e la coerenza spirituale di cui danno prova 
i giovani d’oggi. 
Né sarà il clima raffinatissimo, tipico della scuola bolognese, che impedirà di giustamente 
valutare le qualità che rendono pregevole, in un piano di compostezza stilistica, la composizione 
in affresco di Pompilio Mandelli, né di gustare la casta poesia del racconto pittorico di 
Ciangottini, o di scoprire in Minelli un sicuro talento di pittore malgrado l’esperimento 
d’affresco non riuscito al quale sarebbe stato utile poter affiancare il relativo cartone. Una 
diversa fisionomia assumono invece il Pasqui e il Mari; questi oscillando fra Romagnoli e 
Protti; quegli assumendo in proprio, dal Romagnoli, le morbidezze di uno sfumato che, se rende 
prezioso il ritratto – sempre in affresco – della Belingeri, raffredda e sfiata la troppo vasta 
composizione. 
Se la misura della superficie dipinta escludesse l’obbligo della misura estetica dell’arte, le 
enormi, popolatissime tempere del pisano Delei vanterebbero, in questo senso, più di un diritto. 
Al contrario le ragioni dell’arte si rivelano, ad esempio, nel piccolo ritratto di Breddo, operetta 
questa più che sufficiente a fornire la riprova dell’intelligenza artistica di questo giovane 
sensibile, smaliziato, aggiornatissimo. 
Una salda impostazione di costrutti figurativi, propri dell’affresco, da vigore all’ottimo saggio 
del Nerici, in cui la schiettezza della visione aderisce con forza agli schemi di un disegno 
semplice e riassuntivo. Ed anche il Calestrini non perde di vista il fatto pittorico, se pur traligna, 
per un eccesso di libertà, in un tecnicismo empirico e sprezzante. 
In una accentuazione dei rapporti che intercedono fra i toni acerbi dell’ambiente e il rosato dei 
nudi si giustifica forse il dipinto di Angelo Molinari; mentre cupo e asciutto Boccacci si rifà a 
Soffici negli studi di paese, per poi dimenticarsene davanti all’umanità del modello, come 
appare da un piccolo prezioso ritratto di donna. Nel ritratto s’impegna a fondo, a modo suo, 
secondo cioè un criterio rigidamente formalistico, l’ex-littore Severa; mentre Giuseppe Leone e 
il De Fabrizio riecheggiano in tono minore le eleganze di Brancaccio, magari attraverso il Di 
Giorgio.  
Ma le espressioni più significative della mostra sono, a mio avviso, le due  solide, schiette 
pitture di Giovanni Barbisan: un calmo paesaggio dove i motivi tematici di Soffici sono ripresi 
con una ricchezza pittorica maggiore e con maggior consistenza tecnica: un ritratto sobriamente 
modellato che ha in se la semplicità, la vigoria e la coerenza stilistica delle opere destinate a 
durare nel tempo. 
Fra le pittrici, Adriana Notte e Giovanna Baruffaldi svolgono in estensione i loro temi figurativi, 
mentre Bice Dallari e Luciana Giannasini trovano nel senso del limite il segreto di una più 
sensibile espressione d’arte. A un ritratto di Lorenzo Carlesi, che ha l’immobilità e l’evidenza 
delle figure di Giannino Marchi, fa da contrapposto una figuretta di Maria Mengoni, che 
tradisce una viva simpatia per gli «schemi a clessidra» messi in circolazione da Campigli. 
SCULTURE E INCISIONI 
Francesca Rusconi intende in un senso troppo positivo l’invito a ispirarsi agli antichi maestri; e 
la Montanari ancora in via di evoluzione e di progresso compone due apoteosi africane 
arditamente concepite e dipinte con una bravura degna di lode. Notevoli infine le opere di 
Valeria Ranelli, che rivelano per chiari segni un sicuro talento di pittrice. 
La scultura, qui come altrove, assume un aspetto più omogeneo, ciò che del resto è 
comprensibile, essendo assai meno numerosi i testi capaci di avallare, in materia, nozioni 
sintattiche contrarie alle regole del linguaggio plastico comune. 
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Dopo aver faticato per qualche anno ad accordare «i pochi pezzi di serie scombinate» che 
Arturo Martini affermava, malignamente, di presentare ai suoi imitatori; dato fondo alle risorse 
di uno stilismo divulgato dalle più autorevoli riviste, i giovani sembrano attratti ora, dalla pura 
forma, o più spesso, dal gusto della bella superficie. La buona media aumenta  di livello ma i 
caratteri si generalizzano e non di rado si confondono. Se qualche diversa inflessione si verifica 
è, semmai, verso Manzù o verso certo addomesticato goticismo messo in voga da Marino 
Marini; come testimoniano chiaramente i tre piccoli bassorilievi di Edoardo Alfieri e più ancora 
il sapore arcaico di un suo levigatissimo ritratto. 
Chiusa in un ritmo semplice e armonioso, la figuretta di adolescente dello scultore Aurelio De 
Felici, porge l’esempio di una grazia che, senza indulgere a leziose eleganze di forma, si risolve 
in un gentilezza espressiva che ha significato di stile. 
Un andamento plastico vivace regge l’articolazione dei bassorilievi presentati da Jole Di Bello e 
Antonio Mantone di Napoli. Come, per altro, i dati di una comune educazione incidono, in 
modo positivo, sulla sensibilità artistica di Enzo Pasqualini e di Quinto Ghermandi, presenti con 
due statue di eguale impostazione, sebbene regolate da un ritmo plastico diverso. 
Ritroviamo, inoltre, il Ghermandi seriamente impegnato in un vasto bassorilievo che aderisce 
per chiare allusioni alle esigenze del mito figurativo – che è la chiave di volta della scultura 
celebrativa e simbolica d’oggi – e al quale aderisce con diverso spirito, e direi con una più 
articolata varietà di testi, Vittorio Morelli: uno dei giovani che più si distinguono in questa gara. 
All’altorilievo dello Zona, dove il preconcetto della mole denuncia la superficialità dell’assunto, 
è da preferire l’onesta fatica del Giaroli; e magari del Grassi, che se sbaglia è per la volontà di 
strafare. 
Ma se proprio il gusto dell’iperbole decorativa dovesse prevalere, la scelta potrebbe cadere a più 
giusta ragione sui «Carratori» di Giulio Maracchioli; oppure, se altro non fosse che per 
l’andatura plastica larga, disinvolta e forse un po’ generica, sull’idilliaco «Coro» di Alberto 
Bono. 
Non so se i difetti di questa figura seduta, tutta morbidezze esecutive e d eleganze formali, 
segnino un punto d’arrivo o un momento di transizione nell’attività di Enrico Manfrini; né quali 
sviluppi prometta, infine, la scultura in cera del Pavanati, più vicina  a Lucarda che non a 
Manzù, e ormai definita in se stessa. 
Nella sezione dei cartellonisti la presentazione è abbondante, e il buon livello raggiunto è tale da 
rendere difficile la scelta. 
Fra i più meritevoli si possono tuttavia segnalare Stefano Solari, Focaccia, Nello, D’Angillo, 
Silvia Giordano e Giulino Paolucci; senza voler con questo svalutare gli esclusi, molti dei quali 
degnissimi di nota. Come degne di nota mi sembrano – fra le numerose opere di bianco e nero – 
le incisioni di Morelli, Fanelli e Faraoni. E anche in questo caso vale quanto si è detto più sopra. 
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5. CORRADO CORAZZA, I Littoriali dell’Arte , “Primato”, a. I, n. 6, 15 maggio 1940 – 
XVIII, p. 25.  
Parlando dei recenti Littoriali delle arti figurative, si può procedere in due modi: 1) descrivere 
l’ambiente con il più corretto calore ammirativo, affermare che i Littoriali sono senz’altro le 
individualità migliori della rassegna, ricordare qualche altro nome di terzi o quarti classificati 
come si fa nei resoconti sportivi assicurando che hanno avuto noie tecniche sul percorso e che 
quindi si piazzeranno meglio la prossima volta; elogiare con esemplare genericità 
l’organizzazione; esprimere infine l’originale pensiero che codesti ludi ecc., mostrano ancora 
una volta come le giovani generazioni ecc. non la cedano alle precedenti, ma anzi ecc., come 
non si arrivi a capire perché gli artisti un tempo fossero maturi a quarant’anni mentre adesso a 
sedici o a quattordici, evviva, evviva… 
2° modo: entrare all’esposizione col cipiglio più arcigno possibile senza tenere conto di ciò che 
la giovane età dei concorrenti e la numerosa presenza di gentili artiste fa salire al cuore e alla 
memoria: «Prima le donne e i bambini!».  
Abbiamo riflettuto sul congegno recisamente sportivo del torneo: eliminazione semplice. Ma 
quegli aspiranti Littori dello sport che corrono e si battono sulle piste e sulle pedane degli stadi 
trovano limiti, misure e tempi cronometrici che limettono subito d’accordo. Tutto ciò in arte non 
è possibile, ne conveniamo; ma non è motivo sufficiente per annullare le possibilità di critica a 
titoli assegnati mentre è motivo più che sufficiente per desiderare un sistema di giudizi più 
ponderato, più largo e cioè meno da fiera gastronomica o da concorso di bellezza infantile. 
Le opere dei nuovi Littori sono veramente le più belle e complete? La pittura di «In piscina» del 
Molinari è senz’altro la migliore della Mostra? La pittura del Barbisan, del Breddo, del 
Ciarrocchi, del Boccacci, del Ciangottini, del Barnabè, del Vanarelli, dello stesso Boschi 
(citando a memoria) è di natura senz’altro più scadente? 
Esistono le relazioni nelle quali i concetti cui si è ispirato il verdetto saranno svolti a conforto 
del parere dei giudici e dobbiamo crede che codesti documenti siano abilissime apologie. Il 
bassorilievo «Donne che cantano» da luogo ai medesimi dubbi. 
Certamente i nodi gordiani devono essere tagliati; non come il filo di lana di un traguardo, ma 
dopo una disamina approfondita che pure non ricorrendo alla formula spesso evasiva dell’arte 
che non è mai tutta e sola da una parte. E ciò soprattutto perché i giovanissimi non credano 
troppo ad elementi extra-artistici come la fortuna ed altri di vario ordine. 
Anche in brancge nelle quali il verdetto ci è sembrato più franco, come nell’afresco, duriamo 
fatica a convincerci che tutta la luce debba piovere sul Littore e tutta l’ombra sugli altri. Il 
lavoro del Mandelli, per esempio, pure non orientato sul filo delle correnti più scelte, ha dei 
pregi che ci sembrano rari in un giovane; come non può essere trascurabile l’insieme delle opere 
dei veneziani, e specialmente quella di Soppelsa. 
Anche il bianconero, dopo il Littore Farulli, presenta incisioni del Mari, del Morelli, di qualche 
xilografo d’Urbino che non si possono ignorare, dato che i Littoriali sono una dimostrazione di 
massa oltre che di individualità. 
La scenografia poi richiama un discorso a parte, forse lungo, che non faremo, limitandoci a dire 
che l’uso dei teatrini e l’abuso di materiali vari ed estrosi nonché di tutti gli espedienti cromatici 
e luminosi, tende a far dimenticare la parte sostanziosa della disciplina che è prevalentemente 
architettonica e pittorica, per confonderla nella pura tecnica, suggestiva e sorprendente ma non 
prettamente artistica. 
I brevi accenni che abbiamo fatto non vogliono preparare una classifica apocrifa: vogliono 
arrivare a qualche considerazione raffermata dopo anni di esperimenti littoriali.  
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Prima: ci sembra eccessivo pretendere ogni anno una eccellente spremuta di opere. Vi sono 
annate stanche e grigie: annate nelle quali (come in questo XVIII) sono numerosi i buoni 
elementi, e il livello generale in certe discipline è anch’esso buono ma ingenera incertezza di 
giudizio e favorisce l’iniquità delle assegnazioni. Un periodo d’intervallo di due o tre anni fra 
un torneo e l’altro consentirebbe migliore preparazione e maturazione di valori e di personalità. 
Perché dunque si è proceduto a regolamentare e diradare le esposizioni? Perché gli artisti non 
lavorassero per la grande parata, sempre in angustie fra scadenze e spedizioni, e in perpetua 
sede di esame e di vanità. I Littoriali dell’Arte, piaccia o no, sono per i giovani un’esposizione 
di più all’anno. 
Seconda: il fatto che quasi tutti gli espositori dei Littoriali siano studenti, suggerisce qualche 
timore nei riguardi del loro profitto scolastico; l’esperienza poi dimostra come la frequenza 
dell’impegno turbi la cultura e il mestiere che la scuola è in obbligo di dare loro e che inoltre 
l’affanno della gara e i cociori delle concorrenze, dei contrasti e delle delusioni, li mettano anzi 
tempo in uno stato di spirito di vanità e di inquietudine. Sarebbe augurabile che i concorrenti al 
titolo di Littore fossero i licenziati e non gli altri: il che varrebbe anche ad evitare interruzione ai 
corsi scolastici. 
Terza: sarebbe utile stabilire un minimo di età per i concorrenti, molti dei quali concorrono 
anche ai Ludi juveniles moltiplicando distrazioni e disillusioni.  
Il meccanismo dello sport è molto chiaro e rispettato; allievi con allievi, dilettanti con dilettanti, 
professionisti con professionisti. 
Quarta: riducendo a biennale o triennale la competizione sarà anche possibile ottenere migliori 
giudizi attraverso la conoscenza dei probabili concorrenti, tutti reperibili negli istituti d’arte, 
attraverso il loro lavoro di scolari o di licenziati. 
Si può ora credere infatti che un concorrente non abbia presentato l’opera migliore. Si può 
anche sospettare che qualcuno abbia avuto aiuti di consiglio o manuali. È importante agli effetti 
di una elezioni a Littore, la conoscenza di tutti i lavori e non soltanto di quello dell’esame. 
Come sarebbe augurabile in certi casi chiedere ai concorrenti un elaborato estemporaneo. 
Insomma noi prendiamo i Littoriali molto sul serio e vorremmo che acquistassero, oltre il 
significato spettacolare, anche quello sostanziale di leva dell’arte giovanile. Vorremmo che 
rivelassero degli uomini e degli artisti, e che sapessero dire oltre il nome di coloro cui l’arte (che 
elegge a fatica e con gran tempo i suoi campioni) si potesse avvantaggiare.  
 
Littori delle arti figurative per l’anno XVIII: LAMBERTINI – FIORENTINI ( Guf di Firenze) 
per l’architettura, autori di un progetto di scuola media con annesso campo sperimentale 
agricolo-industriale; STELLA (Roma) ancora per l’Archittettura, autore di un progetto di 
sottostazione d’elettrificazione; FERDINANDO FARULLI (Firenze) nel Nianconero, con 
incisioni sul tema della vita militare; WILSON REFFI (Venezia) per la Scenografia; NELLO 
D’ANGILLO (Roma) per il Manifesto; ANGELO MOLINARI (Milano) per il Quadro; 
PIETRO NERICI (Firenze) per l’Affresco; ALBERTO BONA (Pisa) per il Bassorilievo; 
AURELIO DE FELICI (Roma) per la Scultura a tutto tondo. 
L’organizzazione della mostra d’arte figurativa al Littoriale è stata curata per il Guf Bologna in 
modo esemplare dagli architetti Vignali e Scagliarini, dai pittori Mandelli, Bernabè, Bragalini e 
Morelli, e dagli scultori Ghermandi e Valla. 
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6. ROBERTO MAZZETTI, Atto di nascita, a. I, n. 1, 1 dicembre 1940, p. 1.  
 
Questa rivista nasce a Bologna ai margini dell’Università e precisamente in seno al G.U.F. Ciò è 
cronaca, ma ha in sé la sua modestissima aspirazione storica. 
Questa rivista nasce, dunque, dalla provincia, dalla regione e mira alto, cioè a servire il paese 
nell’attualità dei suoi problemi e ideali. 
Esa accoglie, come collaboratori, giovani e giovanissimi che, in gran parte, maturano 
intellettualmente nel clima della cultura emiliano - romagnola per fiorire, con vitalità di linfe e 
di forze, sul piano della cultura nazionale.  
La fedeltà alla terra ha un senso anche sotto la specie etico – culturale: è fedeltà alla razza 
sentita come unità di terra e di sangue, di nazione, di regione e provincia. La comunità nazionale 
e imperiale si incentra e elimina nella capitale, che è la dominante categoria politica della 
nazione, e si in vertebra e si feconda, snodandosi, nel mondo molteplice e creativo delle regioni 
e provincie. 
Con questo spirito «Architrave» è una rivista di provincia, che vive di forze limitate, ma con 
volontà di accogliere, nei limiti della sua sfera di lavoro, i giovani più volenterosi e pensosi, 
l’aristocrazia della gioventù studiosa cui vuole offrire uno strumento di lavoro, di quel lavoro di 
cui la migliore gioventù studiosa ha bisogno per vivere, cercare se stessa, comunicare, costruire 
servendo il paese con sincerità operosa e onesta volontà di collaborazione.  
Rivista di giovani, non significa necessariamente rivista contro i vecchi: essa sceglie, accoglie, 
guida i giovanissimi e li affianca in disciplina ai giovani più maturi e agli uni e agli altri vuol 
servire di palestra e di laboratorio. Rivista di giovani si ispira ad un concetto virile della 
giovinezza. È ormai pacifico: per avere un significato morale e costruttivo la giovinezza non 
deve essere compiaciuta e idoleggiata freschezza di forze fisiologiche e ariosa levità di sentire e 
pensar, sebbene passione, entusiasmo, conquista, tirocinio, lavoro. 
Cioè anche la giovinezza per valere deve farsi aristocrazia. Al di fuori di ciò, infatti, essa si 
risolve in presunzione, in sterile e inconcludente autoesaltazione, in incapacità di fare. Posto 
questo, è chiaro che «Architrave» viole essere rivista di cultura. Giornalismo e propaganda 
attirano spesso i giovani e ciò si spiega facilmente, ma è anche certo che il modo migliore di 
arrivare al giornalismo e alla propaganda è di vivere nella cultura. La cultura, che sia 
appassionata ricerca, studio e invenzione, fedeltà ai valori nazionali e universali, anima 
dall’interno e nobilita ogni sua particolare espressione; e infatti se la cultura ristagna anche il 
giornalismo e la propaganda, necessariamente, inviliscono. La ricerca e la disciplina culturale 
sono, così, la via artistica anche verso il giornalismo e la propaganda, e via aristocratica 
significa, pure in questo caso, conquista di capacità umane e tecniche, raggiungimento di 
esperienze totali e di agili competenze. L’aristocrazia, anzi, si rivela e vale solo come totalità e 
competenza, humanitas e, insieme, abilità tecnica. 
Abbiamo detto che «Architrave» vuol essere rivista d cultura, ma non abbiamo per nulla fatto 
l’elogio del sapere accademico, freddo e pedantesco e tanto meno abbiamo esaltato 
l’intelligenza al di sopra della storia. 
Per noi giovani cresciuti nel fascismo, cultura è politica, cioè partecipazione personale, intima e 
franca alla vita della collettività nazionale; in breve, lavoro e servizio sociale. Come 
partecipazione personale, la cultura coincide con la spontaneità, la ricerca intima e oggettiva, la 
sincerità, il dramma per l’affermazione di valori ideali, coincide cioè con la vita morale o, che è 
lo stesso, con la vita morale o, che è lo stesso, con l’esperienza storica e la vita sociale: essa, 
così, non è fine, ma strumento di vita morale. Per noi giovani, oggi, la cultura si pone come il 
momento universale di quella esperienza morale rivoluzionaria che è il fascismo. Abbiamo detto 
esperienza morale rivoluzionaria. Quando, qualche decennio fa, politici e scrittori ragionavano 
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della crisi della civiltà occidentale potevano sembrare, ai non avveduti, solitari profeti di torbide 
apocalissi. Oggi, mentre le armate rivoluzionarie d’Italia e di Germania sfasciano strutture 
politiche e sociali, distruggono vecchi primati di popoli e si assumono rigorosamente la 
direzione di un’Europa nuova, risplende di luce solare la verità che siamo di fronte ad una 
profonda frattura storica e all’alba di una rivoluzionaria civiltà e cultura. Alla base di tutto 
questo è indubbio che c’è il fascismo, il quale, primo in Europa, avvertì la crisi della civiltà 
tradizionale e, primo, mirò alla costruzione di un ordine nuovo. La funzione dell’Italia imperiale 
d’oggi non consiste solo nel progressivo irresistibile allargarsi del suo dominio politico e 
territoriale, ma anche, e soprattutto, nella sua volontà e capacità operosa di concretare sempre 
meglio un nuovo ordine civile. La guerra d’oggi ha un essenziale aspetto economico, perché 
anche i beni economici sono necessari alla libertà morale degli uomini, dei popoli, ma 
nell’economia la guerra non limita né si esaurisce, perché nella sola economia non si giustifica. 
La guerra attuale è la rivoluzione che cammina in Europa, distruggendola nelle sue strutture 
anguste e irrazionali, rinnovandola dal profondo e portandola verso un’impensata unità di vita 
continentale. In questa situazione storica, i compiti dell’Italia, cioè i compiti della sua concreta 
imperialità rivoluzionaria, si ingrandiscono in una tremenda responsabilità davanti a Dio e 
davanti agli uomini. 
Definire più in profondo, nella prassi e nel costume, sulle rovine del capitalismo e della 
borghesia, un ordine sociale interno onde assurga anche, e sempre meglio, a valore esemplare, 
dare più stabile vita a una dinamica di ceti dirigenti come aristocrazia del lavoro, sviluppare 
quelli che sono i fondamentali istituti rivoluzionari: il Partito, la Corporazione, la Scuola, 
elevare sempre più fattivamente la coscienza nazionale a coscienza europea, sono compiti che 
urgono nelle nostre coscienze e ci impegnano oggi come ci impegneranno domani. Questa è 
azione, s’intende, ma è anche pensiero. Non è possibile, infatti, civiltà nuova che non sia anche 
sentire e pensare nuovo, vale a dire nuova cultura. Ed ecco sorgere proprio, dal nostro terreno 
rivoluzionario, la necessità di ripensare tutta la nostra storia a documento e giustificazione della 
nostra attuale imperialità; ecco la necessità di porre, alla base della nostra concezione etica della 
vita, il lavoro; di superare l’umanesimo tradizionale in un umanesimo integrale moderno; ecco, 
in breve, la necessità di una nuova storiografia, filosofia e arte. Sul piano dell’azione e del 
pensiero, questi, in sintesi estrema, sono, o meglio ci appaiono, i compiti dell’Italia di 
Mussolini, ed essi necessariamente ricadono soprattutto sulle nuove generazioni. Orbene, queste 
generazioni intanto possono assolvere tali compiti in quanto li interiorizzano e li fanno diventare 
coscienza morale, problemi e ideali intimi, sofferenti, operanti. I giovani di Mussolini raccolti 
nei Guf, nei Guf non sentono solo una pratica organizzazione, ma centri fervidi, appassionati di 
cultura, incontri di cuori e di menti nei quali i problemi della vita rivoluzionaria del pase si 
vengono sviluppando e chiarendo. 
«Architrave» nasce, appunto, da una di queste matrici goliarde di giovinezza e non vuole essere 
una rivista di cultura prosperante nelle retrovie della guerra e della rivoluzione, ma aspira a 
vivere nel cuore della guerra e della rivoluzione. Per questo, «Architrave» fa atto di intima 
solidarietà con tutti i combattenti d’Italia che, per cielo, per terra e per mare, costruiscono 
l’Impero con le armi, ma in special modo coi nostri camerati studenti che, davanti alla gloria e 
alla morte, con l’anima e col sangue consacrano all’Italia la loro giovinezza.  
Davanti a questa consacrazione, noi giovani di «Architrave» sentiamo l’umiltà del nostro lavoro 
e ci facciamo più pensosi e operosi, promettendo a noi stessi d non essere indegni dei camerati 
che combattono anche per noi, per il nostro paese, affinché cresca per l’attuazione completa 
della sua provvidenziale missione e funzione europea e viva eterno nei secoli. 
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7. ASUB, Fondo Roberto Mazzetti, b.1 (1931-1981), Lettere a Roberto Mazzetti, Lettera di 
Nino Bertocchi a Roberto Mazzetti. 
 
Carissimo Mazzetti,  
ho avuto molto piacere della tua nomina a provveditore; essa insieme a compensarti, in parte, di 
tutto il lavoro che hai compiuto e della fatica che hai durato per superare la famosa barriera che 
noi, figli di popolani, ci hanno visto davanti file di ragazzi (e ci pareva insormontabile…). 
Bottai ha cuore e cervello… che Dio lo salvi… 
“Architrave” è bolognese, cioè lunga e nutrita va a sfamare molti raffinati che cenano a 
stuzzicadenti. 
Occhio alla stampa; un po’ fiacca, e a certa poesia (Piquillo!) e a certi disegni. 
Ma ne parleremo. 
Ottimo il tuo pezzo di avvio. 
Un abbraccio dal tuo  
Bertocchi 
 
 
 
 
 
8. ASUB, Fondo Roberto Mazzetti, b.1 (1931-1981), Lettere a Roberto Mazzetti, Lettera 
del bersagliere Cati a Roberto Mazzetti. 
Professore, 
il sottoscritto è un universitario partito soldato. Suppongo che altri miei camerati abbiano preso 
l’iniziativa di scrivere ad “Architrave”. In caso contrario, i pensieri che modestamente vi 
esprimerò, sono sicuro essere gli stessi di tutti i miei compagni alle armi. 
Si è già scritto sui giornali del nostro gesto, ma non sarà male ripetere e confermare che siamo 
fieri e soddisfatti di servire la Patria in francescana umiltà di soldati, compiendo per ora, il 
servizio di reclute pure e semplici, fra mischiati ai compagni provenienti dai campi e dalle 
officine. 
Ai compagni studenti rimasti sui banchi dell’Università noi rivolgiamo la raccomandazione (se 
pur ce ne fosse bisogno), di essere degni della Patria nell’ora presente. Chi è rimasto deve 
continuare con disciplina e con fede ad usare il libro, con la stessa fede per la quale c’è chi ha 
impugnato il moschetto. 
Proposta: Che ne dite professore, di una mezza colonnetta inserita in “Architrave”, intitolata per 
esempio Grigioverde, nella quale qualcuno di noi, di volta in volta, esprime le impressioni e i 
sentimenti che in esso provocano le stellette e successivamente la guerra? 
Se credete che ciò possa essere compatibile con lo spirito della nostra rivista, scrivetemelo pure. 
Bers. Un. Cati Carlo 
I° Comp. I° Batt. Dep. 
II° Regg. Bersaglieri 
Roma 
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9. Pompilio Mandelli, Disegni di Mino Rosi, in “Architrave”, a. II, n. 6, aprile 1942, p. 5. 
Il disegno si può considerare la più semplice espressione grafica usata dall’uomo per dire 
qualcosa, la forma più immediata e più pura entro cui racchiudere la propria visione. Il disegno 
non ha mai perduto un senso di poesia primordiale e un significato di arte visiva, come fatto 
lirico in se avente un potere emotivo proprio. 
Mino Rosi sente la liricità del puro segno e vi si abbandona con una forma stilistica, creando un 
«antologia» di segni in bianco e nero dallo stesso ritmo ripetuto in diversi accordi. Il tema 
fondamentale, che sempre ritorna, ha per oggetti rami, fronde, fiori, perfino di carta, perfino 
ornamenti di porcellana di un vaso. Il segno insegue e contorna tronchi e frasche, con foga, 
impazienza, quasi volesse incidere tutti i boschi e gli arbusti della terra, infittendosi in cerca 
delle ombre più fresche per penetrarvi e rifugiarvisi; diventa lieve e rado nelle zone su cui 
insiste il sole, appena turbate da lievi tocchi per indicare le foglie mangiate dalla luce. 
Questo segno a volte tumultua nella sua creazione, fa agitare e scuotere le alberate, che quasi si 
lamentano per la tortura di quella punta, che lascia una traccia dove passa. Le masse arboree ora 
appaiono fiammeggianti, ora gruppi di nuvole di bambagia. Anche nei  punti in cui la penna di 
Rosi sembra placarsi, appare sempre un arbusto contorto, o qualche tormentato filo d’erba. A 
volte al limitare del bosco ai piedi dell’erba, o stese, o chine, o accovacciate, interessandosi alle 
cose del prato, stanno delle figurine: vegetali umani, seminati e sparsi qua e la sulla terra con 
radici più o meno solide come le piante, piegati quasi alla loro legge naturale.  
La poetica di Rosi sta nel suscitare questo rapporto uomo-ambiente, dove la natura avvolge 
l’umanità sopraffacendola, non in maniera brutale o dolorosa, ma col blandirla piacevolmente, 
col farla partecipe di ciò che la circonda. In comune gli esseri, gli alberi hanno la rigenerazione 
della loro specie. Questo fatto che rasserena l’uomo davanti alla morte è presente nello spirito di 
Rosi, dove i «paesaggi» vegetano con l’esuberanza di una flora estiva, dove le piante giovani e 
annose si perpetuano con un rinnovato vigore.  
Così i sensi e il sentimento dell’artista si rinnovano ad ogni sua creazione, pure restando sempre 
uno sfogo intimo dell’anima, che si esplica attraverso un paese visto, sottratto alla natura e 
fermato sulla carta.  
La figurazione del vaso coi fiori di carta fa pensare ad una giornata di pioggia in cui il suo 
«spirito», costretto, invece che a vagare per prati, colline, greti, a rimanere far quattro mura, in 
preda alla noia, fuori del suo ambiente, non si è placato che nel ritrovare sia pure una sola 
parvenza di fiore negli spettrali petali cartacei dagli steli in fil di ferro e nelle foglie pesanti e 
troppo spesse della maiolica del vaso. 
La natura morta di Rosi non poteva essere altro che una specie di pianta inanimata e priva di 
linfa vitale. 
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10. Francesco Arcangeli, Arte contemporanea alla galleria Ciangottini, in “Archhitrave”, a. 
II, n. 6, aprile 1942, p. 5.   
 
Da un pezzo a Bologna l’arte figurativa non si avvaleva di avvenimenti ufficiali. Per quanto 
l’età ci consente, rammentiamo la presenza di due De Pisis a una sindacale vecchi ormai di un 
decennio; del resto la mente non ricorda e non ama che una quiete e un’ombra discreta, un 
sonno che sarebbe facile chiamar provinciale. Ma, accanto a qualche accanita e nostalgica 
discussione sprersa nei caffè, sotto i portici e nei viali della periferia, la presenza in Bologna di 
un fatto capitale della pittura italiana contemporanea ci impedisce di usare quell’aggettivo: 
vogliamo alludere al crescere, paziente e vigilato dal genio, dell’opera di Giorgio Morandi nella 
stanza nascosta di Via Fondazza. Tanto poteva bastare per farci amare questo silenzio e 
intenderne il beneficio di raccoglimento. 
Ma proprio l’amore di questa solitudine ci ha fatto riconoscere più chiaramente il merito e il 
coraggio vero dell’iniziativa di un giovane che ha voluto presentare, in questa assopita Bologna, 
un gruppo di opere dei nostri pittori più noti. Fiduciosamente, Ciangottini ha rivolto un invito al 
pubblico ormai disattento a questi fatti; disavvezzo a leggere nella muta poesia dell’opera d’arte 
figurata.  
Personalemente, ci basta dire che gli siamo grati, parendoci sufficiente per questo la presenza 
dell’ «Idolo» di Carrà e del «Paesaggio» di Morandi; e ci proveremo a darne qualche privata 
ragione. 
Una commozione di ordine storico ci ha presi davanti a quella firma: Carrà ‘917. Una data e un 
nome che richiamano gli anni eroici della pittura italiana contemporanea. Facendo essa il suo 
ufficiale ingresso a Bologna ci siam sentiti richiamare nell’udir le parole sorprese o smarrite di 
qualche ignaro visitatore, alla sua realtà severa: aperta a comunicare a tutti il suo segreto, ma 
eternamente difficile e ardua se non per chi l’ami. 
Per noi, il senso della necessità storica e polemica dell’opera è stato immediatamente assorbito 
nella contemplazione del suo incanto. Se in quei colori abbiamo amato, per usare le parole quasi 
sempre insostituibili di Roberto Longhi, la «…decantazione zelante degli elementari figurativi 
per rincamminare la pittura italiana», li abbiamo avvertiti nello stesso tempo come note di una 
poesia candida e amara: una «metafisica» assolutamente innocente perché tutta tradotta in 
pittura. La prospettiva, da non intendersi certo nel significato di metrica universale che ebbe nel 
nostro Rinascimento, ma come la dura segmentazione di un telaio per il collocarsi accorato 
dell’Idolo-manichino; come supporto dei colori illibati. E poi, come segreta allusione dei futuri 
svolgimenti del pittore, ecco il tono sfumare con intensità delicata sul volto assorto e beato di 
questo cadavere contenuto, con quei rossori alle labbra e alla narice; accanto al rosa indicibile 
del fusto. 
Il visitatore non del tutto sprovveduto riconobbe nel Paesaggio di Morandi uno dei culmini 
recenti (l’opera è del ’41) di uno svolgimento parallelo e ugualmente alto; forse, di 
un’espressione più grave e toccante rispetto a quella prova giovanile del grande compagno. Ad 
ogni modo, in due persone ben distinte e autonome, una legittimità di parabola da richiamare 
direttamente gli esempi più grandi della nostra arte passata: verità negabile soltanto da coloro 
che sarebbero pronti – ne siamo sicuri – a proclamare incoerente il passaggio, poniamo, da un 
Giovanni Bellini 1465 a un Giovanni Bellini 1510 se non ne fossero impediti dal timore 
reverenziale che incutono la fama e la storia. 
Proprio il primitivo telaio, perfettamente immoto e fedele ad una severa meditazione formale, 
sopporta e salva da una troppo patita gravezza lo scoppiare malinconico della prima primavera, 
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sopra bettole infoscate di cupo carbone, il versarsi di un sole antico sopra le vegetazioni rinate e 
pur già appassite nella mente. La giustezza patetica del contrasto tonale e del suo rapporto con 
la luce vi avvertivano come il veicolo di un sentimento urgente come rare volte in Morandi; ma 
tutto fermato dalla fascia pareggiata e giallastra del terreno e dalla muratura ombrosa e quasi 
sciagurata di una vecchia parete bolognese. 
Per due opere come queste non abbiamo saputo resistere alla tentazione di trascrivere almeno 
qualche parte delle mostre emozioni: ma non essendo qui sede di valutazione e di storia non 
daremo più che un ricordo degli altri fatti presenti. 
Confrontare a distanza di parete la «metafisicità» di Carrà con quella di De Chirico è dura prova 
per chi, come accade a noi, serba un resto di simpatia per questo inventore di miti che, ai primi 
tempi, poterono effettivamente riportare «…verso le grandi idee della pittura poetica». Ma che 
ingenua vacuità nel «Cavallo» del ’28 e quale assenza di pittura nell’altro più recente, spoglio 
anche dei soliti salvataggi letterari! 
Un’assenza di risultato altrettanto evidente spiccava nel «Ritratto del pittore De Grada», un Funi 
del ’40. Sono le pause di pretesa pittura che credono di concedersi gli artisti della specie 
mentale di De Chirico, appunto; fiduciosi che una tecnica di pura finitezza meccanica stia a 
riprova della legittimità delle loro fantasie: accadendo, invece esattamente il contrario. 
Nemmeno la diligente pulizia delle tempere di S[e]verini ci ha commossi: da una tale 
addomesticata «metafisica» dava qualche respiro passare alla «Testa» di Sironi, benché la 
traduzione sgarbata delle illuminazioni di Carrà e di qualche fauve vi si valesse quasi più di una 
cupa negligenza che di vera meditazione. E anche qualche ricordo dall’antico affiorava, come se 
un encausto di Pompei si fosse improvvisamente sporcato di plastica rozza sotto gli antri fumosi 
di un capannone d’officina milanese. 
Qualche legame con Carrà era notabile anche nel «Fiaccheraio» di Rosai; ma le bave di luce a 
schiarare viscosamente gli impasti cupi non vi si giustificavano alla stessa maniera. A una data 
1938 sono accensioni che restano piuttosto esterne rispetto alle intenzioni che si valsero assai 
più naturalmente di impasti torvi e compatti negli anni migliori di Rosai; che sono ormai 
lontani. L’intensità di ordine, al solito, mimico e quasi caricaturale, che non si vuol negare alla 
tela ci è parsa deviata dal modo della pittura, insieme con la più vera intenzione di Ottone: che è 
pur sempre quella di portare sul piano della pittura realizzata l’immediatezza degli ex-voto e 
delle targhe d’osteria.  
La natura morta di De Pisis del ’41, ci riportava finalmente a un risultato tutto sincero. Abbiamo 
visto dei De Pisis di accordi più rari; ma abbiamo ammirato ancora una volta le zone incastrarsi 
lievemente sul foglio bianco dello spazio per segni delicati e volanti, e il colore, irritato e 
aggrumato in succhi rappresi nell’interno delle pesche, spiegarsi in una felice consonanza 
tonale. 
Per una strada parallela, con meno ala ma con esemplare onestà, cammina Tosi. Una strada, 
questa del postimpressionismo, apparentemente comoda, ma di cui occorre conoscere le 
carreggiate. Del paesaggio di Tosi, datato 1934, mi pare si dovesse riconoscere che era tutto 
giusto e risolto: più intriso sempre il colore che in De Pisis, per una specie di lombarda umiltà 
d’impressione, e seguendo una gustosità quasi commestibile di tavolozza. 
Sorvolando sull’ordinaria amministrazione del paesaggio di De Grada, ci spiace che lo spazio 
non ci consenta di dar più precisa ragione della nostra insoddisfazione per opere di artisti che 
conosciamo. Duole non poter consentire con pitture recenti di un maestro come Virgilio Guidi, 
che sa suscitare tanti entusiasmi nei suoi allievi; ma se apprezziamo nel suo limite di eleganza e 
di gusto la «Veneziana» del 1933, ci par doveroso riconoscere che dove più alta era la mira, e 
cioè nella «Donna solitaria» del ’39 (se non erriamo, un’intenzione di fermezza compositiva 
ventilata da luci candide e aperte), minore è stato il risultato, proprio perché l’intensità del fare 
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pittorico non resse la mano e affondo un avvio così limpido in impasti troppo generici e siffatti: 
che non si ricompongono. Di Guidi, attenderemo senza impazienza altre prove. 
E così di Corazza: per ora. Il tormento di «dire drammaticamente» che si esprime nelle folate 
chiaroscurali dei suoi paesi, tra le quali dovrebbero respirare toppe brillantate, infusioni 
iridescenti di colore, arena in gran parte nella gravezza della pennellata. A dare un risultato dove 
certi echi di Scipione e di Carrà confluiscono in una fantasia di soffio quasi nordico, ma ancor 
tumultuosa e gemente.  
Che dire delle sculture? Nella «Testa» di Drei la bloccatura della plastica si vedeva articolarsi in 
virgole tese e contratte, con un richiamo all’antico filtrato da un temperamento generoso, ma più 
vicino, purtroppo, alle approssimazioni di Romanelli che alla parlata terribile di Donatello o di 
Michelangelo. 
Quanto a Tomba, riconosciamo che egli è sulla via di risolvere il suo caratterismo in nuove 
tenerezze, e con talento non scarso; ma vorremmo vedere in lui una minore variabilità di 
intenzioni. 
Ci siamo riservati di parlare da ultimo dei due morti presenti alla mostra: Modigliani e 
Marussig. Proprio perché, nonostante la diversa importanza dei due fatti, li abbiamo sentiti 
connessi con legami ben poco urgenti agli eventi capitali della nostra pittura attuale. 
La natur morta di Marussig, che è del 1912, ci ha avvertiti che questo pittore ebbe una sua 
autonomia di respiro, sia pur tenue, tra i decoratori che popolavano l’arte europea di quegli anni. 
I risultati più grandi dei cinquant’anni precedenti della «secessione» viennese, trasparendo dalle 
strappa ture delicate un ordito violaceo, stanco e gentile. Un quadro apprezzabile, comunque. 
Quanto a Modigliani? La sua pittura fiorì tra la vecchiaia angusta di Renoir e di Degas e gli 
avvii decisivi di Carrà e Morandi. M vien naturale legarlo, piuttosto, alla specie tormentata e 
rischiosa del Gauguin e del Van Gogh, cui senza dubbio appartenne Modì, dolce e disperato 
incantatore di giovani temperamenti. Ma, pur accettando una legatura di tempera malata, la sua 
ambizione fu quella di immettervi un fuoco urgente di sentimento: con risultati spesso intensi, 
ma quasi mai immuni da un corto stridore. 
Anche l’«Elsa» esposta portava un’incrinatura nella sua violenza espressiva. L’accensione delle 
carni quasi al riverbero d’una cucina, l’accostamento pungente degli occhi, come a strizzare una 
favola di sentimento acremente popolare, l’infliggersi acuto dell’iride nell’orbita forata: tutte 
queste intensità poetiche non mancano di deviarsi un poco in un disegno di origine decorativa. 
Ad ogni modo, anche per la presentazione di questo pezzo, che ci ha riportati a nostre 
commozioni d’adolescenza, siam tenuti a ringraziare l’allestitore di questa mostra. La sua 
iniziativa prosegue; e noi vogliamo che gli giunga tutto il nostro augurio. 
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FIGURE 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 1: ACS, PCM, 1940, b. 12, f. 
«Finanziamenti per i Littoriali 
XVIII» (5 febbraio 1940 – XVIII), 
14.3.662. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 2: Anonimo, I giovani   contribuiscono alla 
formazione di una cultura e di   un’arte fascista, in 
“Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 14, 27 gennaio 1940 – 
XVIII, p. 3.  
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Fig. 3: fotoriproduzioni dell’entrata della 
Mostra dei Littoriali della Cultura e 
dell’Arte del 1940 allo stadio Littoriale. Nel 
primo e nel secondo riquadro: l’ingresso 
dell’esposizione, con le opere di Valla e 
Bortolotti; nel terzo riquadro: alcune delle 
sale. “Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 26, 20 
aprile 1940 – XVIII, p. 5.   
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Fig. 4: Renato Barisani (GUF di Napoli), 
Passano i legionari, 1940, bassorilievo. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 5: Carlo Minelli (Guf di Bologna), La  
famiglia rurale,  1940, olio su tela. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 6: Pompilio Mandelli (GUF di Bologna), 
L’assistenza, 1940, affresco. 
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Fig. 7: Angelo Molinari 
(GUF di Milano), In piscina, 
1940, olio su tela. Littore per 
il Concorso di Pittura – 
Quadro. 
 
 
 
 
 
 
 
       
 
 Fig. 8: Aurelio De Felice (GUF di Roma), Giovane con 
ocarina, 1940. Littore nel Concorso di Scultura – Tutto 
Pieno. 
 
 
 
 
 
Fig. 9: Alberto Bona (GUF di 
Pisa), Coro, 1940. Littore per il 
Concorso di Scultura – 
Bassorilievo. 
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Fig. 10: Quinto Ghermandi (GUF di Bologna), La gioventù 
continua la rivoluzione, 1940; bassorilievo.  
 
 
 
 
 
 
Fig. 11: Giuseppe Rustichelli (GUF di Roma), Donna che si 
abbiglia, 1940 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 12: Valeria Ramelli (GUF di Venezia), La 
borghesia, 1940, affresco. Littrice per il Concorso di 
Pittura – Affresco. 
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Fig. 13: Elena Bellingeri (GUF di Bologna), 
Ginnasta, 1940, cera.  
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Fig. 14: Roberto Mazzetti, 
Atto di nascita, in 
“Architrave”, a. I, n. 1, 1° 
dicembre 1940, p. 1. 
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Fig. 15: ASUB, Fondo 
Roberto Mazzetti, 1931 – 
1981, b. 1, f. «Lettere a 
Mazzetti», Lettera di Nino 
Bertocchi a Roberto 
Mazzetti. 
  
  
 
 
 
 
 
 
Fig. 16: Giorgio Morandi, 
Natura morta, acquaforte, in 
“Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 
1941, p. 7. 
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Fig. 17: Virgilio Guidi, Donna dal colletto 
rosso, 1939, in “Architrave”, a. I, n. 5, 1 
aprile 1942, p. 9. 
 
 
 
  
     Figg. 18 - 19: Disegni di Mino Rosi, in “Architrave”, a. II, n. 7, aprile 1942, pp. 8 – 9.  
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Fig. 20: Mino Rosi, Fiori di carta, acquerello, in 
“Architrave”, a. II, n. 6, aprile 1942, p. 11. 
 
 
 
 
 
Fig. 21: Pompilio Mandelli, Ritratto, olio su tela, in 
“Architrave”, a. II, n. 6, 1 aprile 1941, p. 9. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 22: Pompilio Mandelli, Ritratto di Graziella, 1936, 
olio su tela, cm 95 x 45, Bologna, coll. Graziani. 
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Fig. 23: Lidia Puglioli, in “Architrave”, a. II, n. 3, gennaio 
1942, p. 6. 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 24: Alcune 
riproduzioni delle opere di 
Carlo Carrà in 
“Architrave”, a. II, n. 8, 30 
giugno 1942, p. 9. 
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Fig. 25: Ilario Rossi, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941, p. 
3. 
 
 
 
 
 
Fig. 26: Nino Bertocchi, Artisti che 
giocano a carte, 1934, disegno,in 
“Architrave”, a. II, n. 4, 1 marzo 
1941, p. 2. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 27: Luigi Bartolini, Il tavolinetto, 
olio su tela, in “Architrave”, a. II, n. 
10, 31 agosto 1942, p. 7. 
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Fig. 28: Carlo Alberto Severa, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 1, 1° dicembre 1940, p. 2. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Fig. 29: Carlo Alberto Severa, disegno, 
in “Architrave”, a. I, n. 2, 1° gennaio 
1941, p. 6. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 30: Carlo Alberto 
Severa, Allo spaccio, in 
“Architrave”, a. II, n. 1, 
novembre 1941, p. 6. 
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Fig. 31: Gastone Breddo, Disegno per 
 ritratto di ragazza, in “Architrave”, 
 a. I, n. 11, 1 ottobre 1941, p. 8. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 32: Gastone Breddo, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 2, 1 gennaio 1941, p. 12. 
 
 
 
    
 
 
 
Fig. 33: Nino Corrado Corazza, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 6, giugno 1941, p. 4. 
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 Figg. 34: Nino Corrado Corazza, disegno, in 
“Architrave”, a. II, n. 1, novembre 1941, p. 3. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 35: Giacomo Manzù, Crocifissione, 1935, 
bronzo, cm 25 x 19, 5. In “Architrave”, a. I, n. 4, 1 
marzo 1941, p. 9. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 36: Cleto Tomba, scultura, in “Architrave”, a. II, n. 6, 
aprile 1942, p. 11. 
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Fig. 37: Cleto Tomba, disegno, in “Architrave”, a.  I, n. 8, 1 giugno 
[ma luglio] 1941, p. 10. 
 
 
 
 
Fig. 38: Cleto Tomba, disegno, in “Architrave”, a. I, n. 8, 1 giugno [ma 
luglio] 1941, p. 5. 
 
  
 
 
 
 
Fig. 39: Guidone Romagnoli, scultura, in “Architrave”, a. II, n. 3, 
gennaio 1942, p. 3. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 40: Guidone Romagnoli, disegno, in “Architrave”, a. I, n. 1, 
1 dicembre 1940, p. 4. 
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Fig. 41: Giorgio Giordani, La bagnante, 1937, marmiglio, cm    
1,70 x 48, Ministero dell’Industria e Commercio, Roma. 
 
 
            
          Figg. 42 - 43: Giorgio Giordani, sculture, in “Architrave”, a. I, n. 3, 1 febbraio 1941, p. 10. 
 
 
 
 
 
Fig. 44: Quinto Ghermandi, 
Sul fronte, dal taccuino di 
Quinto Ghermandi, 1941, in 
“Architrave”, a. II, n. 1, 
novembre 1941, p. 7. 
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Fig. 45 : Quinto Ghermandi, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 11, 11 ottobre 1941, p. 2. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 46: Quinto Ghermandi, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941, p. 8. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 47: Luciano Minguzzi, disegno, in “Architrave”, a. 
I, n. 2, 1 gennaio 1941, p. 11. 
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Fig. 48: Luciano Minguzzi, scultura, in “Architrave”, a. 
I, n. 7, 1 giugno 1941, p. 9. 
 
 
 
 
 
 
 
 Fig. 49: Luciano Minguzzi, disegno, 1941, in “Architrave”, a. 
I, n. 4, 1 marzo 1941, p. 4. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 50: Luciano Minguzzi, Adamo ed Eva, 1942, 
bronzo, in “Architrave”, a. II, n. 10, 31 agosto 1942, p. 5. 
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Fig. 51: Enzo Pasqualini, 
disegno, in “Architrave”, 
a. I, n. 1, 1 dicembre 
1940, p. 15.  
Fig. 52: Enzo Pasqualini, 
disegno, in “Architrave”, 
a. I, n. 7, 1 giugno 1941, 
p. 2. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 53: Enzo Pasqualini, Tobiolo, 1953, 
bronzo, cm. 122 x 51.5, Galleria d’Arte 
Moderna Raccolta Lercaro. In “Architrave”, a. 
I, n. 8, 1 giugno [ma luglio], 1941, p. 3. 
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Fig. 54: Bianca Rosa Arcangeli, disegno, in 
“Architrave”, a. I, n. 10, 1 settembre 1941, p. 9. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 55: Renato Birolli, Secondo ritratto del 
poeta Quasimodo, 1942, olio su tela, a. II, n. 9, 
31 luglio 1942, p. 7. 
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11, 14 gennaio 1940.  
LYDIA TRIPICIANO, La donna nella pittura, in “Roma Fascista”, s. XVIII, n. 11, 14 
gennaio 1940.  
GIULIANA SBORGI, La funzione educatrice dei fasci femminili, in “Libro e 
Moschetto”, a. XIV, n. 14, 27 gennaio 1940.  
ELISA VITTORIA MASSAI, Coefficienti essenziali, in “Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 
14, 27 gennaio 1940.  
Saper sparare, in “Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 14, 27 gennaio 1940. 
La Mostra d’Arte dei Littoriali e la sua fervosa preparazione, in “Il Resto del Carlino”, 
16 Aprile 1940.  
F. MEZZASOMA, Politicità dei Littoriali, in “Libro e Moschetto”, a. XIV, n. 26, 27 
Aprile 1940.  
F. GIACOMELLI, La Mostra d’Arte, in “Il Resto del Carlino”, a. LVI, n. 101,  27 
aprile 1940. 
La Cultura e l’Arte sono al servizio della Rivoluzione, in “Libro e Moschetto”, a. XIV, 
n. 26, 20 aprile 1940. 
UMBERTO MANGINI, Quinto Ghermandi, in “Via Consolare”, a. I, n. 9, agosto 1940. 
VASCO PRATOLINI, Le arti figurative ai Littoriali dell’anno XVIII, in “Le Arti”, a. II, 
n. 2, dicembre-gennaio 1940.  
Parlano i Commissari, in “Roma Fascista”, a. XVII, n. 11, 14 gennaio 1940.  
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La goliardia è volontarismo, in “Libro e Moschetto”, a. XIV. N. 15 – 16, 3 – 10 
febbraio 1940. 
I Littoriali dell’Anno XVIII, in “Critica Fascista”, a. XVIII, n. 12, 15 Febbraio 1940. 
I Prelittoriali a Roma, in “Primato”, a. I, n. 2, 15 marzo 1940. 
La Mostra prelittoriale al G.U.F. di Pisa, in “Il Campano”, a. XIV, n.3, aprile 1940.  
I Littoriali dell’Anno XVIII, in “Critica Fascista”, a. XVIII, n. 12, 15 aprile 1940.  
BIG, Littoriali femminili, in “L’Assalto”, a. XXI, n. 25, 26 aprile 1940.  
I Littoriali della Cultura e dell’Arte hanno aperto la serie dei convegni e dei concorsi, 
in “Il Resto del Carlino”, 25 Aprile 1940.  
F. MEZZASOMA, Significato del Littoriali, in “L’Assalto”, anno XXI, n. 26, Bologna, 
26 Aprile 1940. 
Saluto della X Legio, in “L’Assalto”, a. XXI, n. 25, 26 Aprile 1940. 
Il programma delle prove dei Littoriali maschili, in “Il Resto del Carlino”, 23 Aprile 
1940. 
EMILIA GRANZOTTO, Bari: Littoriali Femminili della Cultura, in “Architrave”, a. II, 
n. I, 1 novembre 1941.  
Perenne giovinezza dei Littoriali, in “Il Resto del Carlino”, a. LVI, n. 106, 3 maggio 
1940. 
V. BUONASSI, Dopo i Littoriali dell’anno XVIII, in “Critica Fascista”, a. XVIII, n. 14, 
15 maggio 1940. 
CORRADO CORAZZA, Ricordo di Giorgio Giordani. Squadrista e scultore, ne 
“L’Assalto”, a. XXI, n. 50, 11 ottobre 1940. 
“Architrave” rivista del Guf di Bologna, in “Il Resto del Carlino”, a. 66, n. 288, 30 
novembre 1940. 
NINO BERTOCCHI, Del Premio Bergamo, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1 dicembre 1940. 
TOTILA, Parole sui giovani, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1 dicembre 1940. 
ROMOLO VIGNA, La guerra e i giovani, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1’ dicembre 1940. 
ROBERTOMAZZETTI, Atto di nascita, “Architrave”, a. I, n. 1, dicembre 1940. 
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FRANCESCO ARCANGELI, Ricordo di Binda, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1 dicembre 
1940. 
PIQUILLO C. PANDOLFI, Canzone per due, in “Architrave”, a. I, n. 1, 1° dicembre 
1940. 
1941 
EMILIA GRANZOTTO, Bari: Littoriali Femminili della Cultura, in “Architrave”, a. II, 
n. I, 1 novembre 1941. 
FRANCESCO BONA, Vecchie mentalità, in “Architrave”, a. I, n. 6, 30 aprile 1941. 
 
AGOSTINO BIGNARDI, Noi, i giovani, in “Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941. 
REMO VALIANTI, Lettere in grigioverde, in “Architrave”, a. I, n. 9, 9 agosto 1941. 
VINCENZO BASSOLI, Della mentalità critica, in “Architrave”, a. II, n. 1, novembre 
1941. 
1941 
AGOSTINO BIGNARDI, Appunti su Ungaretti, “Architrave”, a. I, n. 2, gennaio 1941. 
VIRGILIO GUIDI, Capitoli, in “Architrave”, a. I, n. 2, 1 gennaio 1941.  
POMPILIO MANDELLI, Contatto con l’arte, in “Architrave”, a. I, n. 2, 1 gennaio 
1941. 
GASTONE BREDDO, Appunti per Carlo Alberto Severa, in “Architrave”, a. II, n. 4-5, 
febbraio-marzo 1941. 
GIOVANNI PISCHEDDA, Commenti di poesia, in “Architrave”, a. I, n. 3, 1 febbraio 
1941. 
R. RENZI, Polemica antiamericana, in “Architrave”, a. I, n. 3, 1 febbraio 1941. 
CORRADO CORAZZA, Notizia di Giordani, in “Architrave”, a. I, n. 3, 1 febbraio 
1941. 
CORRADO CORAZZA, Notizia di Giordani, “Architrave”, a. I, n. 3, febbraio 1941. 
REMO VALIANTI, La donna oggi, in “Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941,  
G. BREDDO, La libertà e l’artista, in “Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941. 
AGOSTINO BIGNARDI, Noi, i giovani, in “Architrave”, a. I, n. 4, 1 marzo 1941. 
N. C. C., Porta aperta, in “Architrave”, a. I, n. 5, 1 aprile 1941. 
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FRANCESCO BONA, Vecchie mentalità, in “Architrave”, a. I, n. 6, 30 aprile 1941. 
EUGENIO FACCHINI, Parlar Chiaro, “Architrave”, a. I, n. 6, 30 aprile 1941. 
VIRGILIO GUIDI, Capitoli, in “Architrave”, a. I, n. 4, 1 aprile 1941. 
CARLO CARRÀ, Costruzione spaziale, in “Architrave”, a. I, n. 5, 1 aprile 1941. 
CARLO CARRÀ, Superamento del vero, in “Architrave”, a. I, n. 5, 1 aprile 1941. 
LIDIA PUGLIOLI, Mostra d’arte, «Architrave», a. II, n. 7, maggio 1941. 
ADRIANO MAGLI, I Milioni di René Claire, in “Architrave”, a. I, n. 7, 1 giugno 1941. 
R. RENZI, Appunti da un cortometraggio, in “Architrave”, a. I, n. 8, 1 giugno 1941. 
GIORGIO CASINI, Polemiche di Bartolini, in “Architrave”, a. I, n. 7, 1 giugno 1941. 
GIGI SCARPA, Sulla pittura di Virgilio Guidi, “Architrave”, a. I, n. 7, giugno 1941. 
PIER CARLO BENAZZI, Nostro ermetismo, “Architrave”, a. I, n. 7, giugno 1941. 
GIGI SCARPA, Sulla pittura di Virgilio Guidi, in “Architrave”, a. I, n. 7, 1 giugno 
1941 
POMPILIO MANDELLI, Su le Accademie di Belle Arti, “Architrave”, a. I, n. 7, giugno 
1941. 
REMO VALIANTI, Lettere in grigioverde, in “Architrave”, a. I, n. 9, 9 agosto 1941. 
G. BREDDO, Il cardinale del Mantegna, in “Architrave”, a. I, n. 9, agosto 1941. 
NINO CORRADO CORAZZA, Nostro padre l’800, in “Architrave”, a. I, n. 9, agosto 
1941. 
GAETANO ARCANGELI, Nutrimenti terrestri. Alle care immagini dell’arte, in “La 
Ruota”, a. III, n. 7-8, ottobre – novembre 1941. 
VINCENZO BASSOLI, Della mentalità critica, in “Architrave”, a. II, n. 1, novembre 
1941. 
MINO ROSI, Poesie di Bartolini, a. XV, n. 11 – 12, novembre – dicembre 1941.  
1942 
I premiati alla Mostra d’arte, in “Architrave”, a. II, n. 3, gennaio 1942. 
CORRADO CORAZZA, La mostra d’arte del GUF, “Architrave”, a. II, n. 3, gennaio 
1942. 
L. BARTOLINI, La lezione di Van Gogh, in “Architrave”, a. II, n. 3, gennaio 1942. 
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NINO GARDINI, Guerra giudaica, in “Architrave”, a. II, n. 6, aprile 1942. 
P. MANDELLI, Disegni di Mino Rosi, a. II, n. 6, aprile 1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, Arte contemporanea alla galleria Ciangottini, 
“Architrave”, a. II, n.6, aprile 1942. 
GIANNI TESTORI, Pinacoteca, in “Architrave”, a. II, n. 6, 30 aprile 1942. 
ALFONSO GATTO, Virgilio Guidi, “Architrave”, a. II, n. 7, maggio 1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, Divagazioni su Carrà, “Architrave”, a. II, n. 8, giugno 
1942. 
VITTORIO E. CHESI, Responsabilità, in “Architrave”, a. II, n. 9, 31 luglio 1942.  
GAETANO ARCANGELI, Ritorno di Ungaretti, «Architrave», a. II, n. 9, 31 luglio 
1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, La Biennale dei «respiri» I., “Architrave”, a. II, n. 9, 31 
luglio 1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, La Biennale dei «respiri» II, in “Architrave”, a. II, n. 10, 
31 agosto 1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, Lettera a Bartolini, in “Architrave”, a. II, n. 11, 30 
settembre 1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, Severità per la giovane pittura, in “Architrave”, a. II, n. 
11, settembre 1942. 
FRANCESCO ARCANGELI, Dubbio per Cassola, in “Architrave”, a. II, n. 10, 31 
agosto 1942. 
GIANNI GRANZOTTO, Africa nostra, in “Architrave”, a. II, n. 10, 31 agosto 1942. 
G. GRANZOTTO, Resistere per vincere, in “Architrave”, a. III, n. 1, 31 dicembre 1942. 
LUCIANO SERRA, Umanità di Morandi, in “Architrave”, a. III, n. 1,  31 dicembre 
1942. 
EUGENIO FACCHINI, Intransigenza, “Architrave”, a. III, n. 1, dicembre 1942. 
GUIDO ARISTARCO, Pessimismo di Duvivier, in “Architrave”, a. II, n. 2, dicembre 
1942. 
 
1943 
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MASSIMO RENDINA, Motivo ideale, in “Architrave”, a. III, n. 2, 31 gennaio 1943. 
LUIGI BARTOLINI, Alcuni si dice contro di me, in “Architrave”, a. III, n. 2, 31 
gennaio 1943. 
ENZO BIAGI, Il signor Corrado, “Architrave”, a. III, n. 4-5, maggio 1943. 
EUGENIO FACCHINI, Parlar Chiaro, “Architrave”, a. III, n 4-5, maggio 1943. 
 
Sitografia:  
http://db.archiviostorico.unibo.it/it-it/edicola-degli-studenti/elenco-delle-
annate.aspx?cerca=1&data1=&data2=&idC=61687&idRivista=11993&LN=it-
IT&luogoPubblicazione=&periodicita=&responsabilita=&titolo=architrave  
http://amshistorica.unibo.it/195 
http://www.treccani.it/catalogo/catalogo_prodotti/la_biografia_italiana/dizionario_biogr
afico_degli_italiani.html 
http://carlosevera.it/ 
 
